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Januar 1961 


Gespräch mit Darius Milhaud Claude Chamfray 


Seit mehr als zwanzig Jahren bewohnt Darius Milhaud in Paris die gleiche bescheidene und etwas 
-  altertümliche Wohnung nahe der weltberühmten Place Pigalle. In diesem Viertel geht es recht 
_ turbulent und geräuschvoll zu. Mehrere Male im Jahr versammeln sich unter Milhauds Fenstern 
I" Radaumusiker, Losverkäufer und Straßenhändler. Doch den Komponisten stört das alles nicht. 
Er liebt diese Gegend wegen ihrer Lebensfreude, ihrer Betriebsamkeit und Sonne — wenn sie 
i in sein Arbeitszimmer flutet, dann fühlt er sich an die heimatliche Provence erinnert. 


_ Darius Milhaud spricht mit leiser Stimme, verhalten und bedächtig. Geduldig hört er, der so 
häufig belästigt wird, die Fragen an und- antwortet mit entwaffnender Liebenswürdigkeit. Bei der 
Unterhaltung mit dem Komponisten der „Maries de la Tour Eiffel” und der „Creation du Monde“ 
drängt: sich unwillkürlich der Wunsch auf, die Epoche der „Six“ heraufzubeschwören. Und so war 
meine erste Frage an Milhaud: 


"Wie denken Sie heute _ ‚nach vierzig Jahren — über j jene Epoche? Glauben Sie, daß es sich bei den 


Jeder einzelne von uns hat konsequent seinen Weg verfolgt — entsprechend seinen persön- 
n en Man wird schon noch 150 Jahre warten müssen, um jene Zeit gerecht beur- 
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sehe die Gruppe der Six" heute noch genau so wie früher: als das, was sie immer gewesen 


Seit Ihren ersten Anfängen im Jahre 1910 ee File nee das Bild de Me gewa. 


delt. Finden Sie, daß sich auch Ihr Stil verändert hat? > 


Wenn sich mein Stil geändert haben sollte, so könnte man die Lrsuche dafür n nur in einer ch 
senden Reife suchen. Denn ich selbst habe mich nicht verändert. Nach wie vor richte ich mich nicht 
nach der Tagesmode. Die Verschiedenartigkeiten, die man aus meiner Schreibweise herauslesen 


kann, sind immer nur bedingt durch die Unterschiede der einzelnen Kompositionsgattungen. 
Tedes Werk muß seinen eigenen Stil haben, sein spezifisches Gleichgewicht. Eine Symphonie 
schreibt man ja nicht wie eine Oper, eine Kammermusik nicht wie ein Oratorium. 


Sie haben auf allen Gebieten der Musik gearbeitet: Sie haben Opern und Ballette geschrieben, 


Bühnenmusiken, Symphonien, Konzerte, Kantaten, Oratorien, Orchesterwerke, Kammermusik, 
Klavierstücke, Lieder. Nur eine einzige Gattung fehlt in Ihrem Werkverzeichnis: die Operette. 


Warum? 


Die Operette fordert Rücksicht auf gewisse Kameraden Schon die Wahl des Librettos ist von = 


ausschlaggebender Bedeutung. Aber ganz abgesehen davon — die Operette entspricht einfach 
nicht meinem Wesen. Übrigens hat noch niemand ein solches Werk bei mir bestellt. Ich arbeite 
ia seit langem nur im Auftrag — das hat sich von selbst so ergeben. In Amerika ist es üblich, 
den Musikern Kompositionsaufträge zu erteilen. Besonders die Instrumentalisten möchten Werke 


haben, die an ihren Namen gebunden sind. Seitdem habe ich selbst nicht mehr die Ente = 


für eine Komposition getroffen — ausgenommen bei der Kammermusik. 


Gerade auf dem Gebiet der Kammermusik haben 
Sie ja eine reiche Fülle von Werken geschaffen. 
Was hat Sie bei den 18 Streichquartetten, den So= 
naten, dem Trio und Oktett besonders gereizt? 


Ich schreibe gern für kleine Besetzungen und für 
großes Orchester. Ich schätze die kleine Form eben= 
so wie die große und weit ausladende. Aber ich 
liebe es gar_nicht, mich in enge Kästchen einzu= 
sperren. 


Worauf beruht denn eigentlich Ihr Eklektizismus? - 


Früher sind Sie doch als ein avantgardistischer 
Komponist angesehen worden. Mehrere Ihrer 
Werke haben bei ihrer Uraufführung Skandale 
ausgelöst. Heute, wo so viele Komponisten dem 
klassischen Instrumentarium anormale Klangwir= 
kungen abfordern, sich der Dodekaphonie, der 
elektronischen Musik und der Musique concrete 
zuwenden, da sind Sie ganz einfach immer derselbe 
geblieben, ohne Neues um jeden Preis zu suchen. 


Die Dodekaphonie ist eine Musik von vorgestern, 
und es amüsiert mich immer, mit welcher Begeiste- 


rung man sie jetzt aufnimmt — nach mehr als vier= 


zig Jahren, als handle es sich um eine ganz neue 
Entdeckung. Tatsächlich habe ich mich für die 
Zwölftonmusik in ihren Anfängen interessiert. Sie 
reizte meine Neugier. Während des ersten Welt- 
krieges waren wir von Österreich abgeschnitten. 
Es war schwer, wenn nicht unmöglich, zu erfahren, 
wie man in Mitteleuropa komponierte. Deshalb 
bin ich auch nach Kriegsende gemeinsam mit Pou= 
lenc nach Wien gereist, um Schönberg und seine 
Schüler Webern, Berg und Wellesz zu treffen. 
Wenn ich hätte bekehrt werden können, so wäre 
es damals gewesen, nicht jetzt. Ich bin auf meiner 
Bahn geblieben, weil die Dodekaphonie meinem 


ganzen Wesen entgegengesetzt ist und ei ich 


Systeme nicht mag. 


Und was halten Sie von der Mei concrete end 
der elektronischen Musik? 


Für das Theater und das Kino mögen sie inter= 
essant sein. Aber das ist auch alles. Bei der elek- 
tronischen Musik und bei der Musique concrete 


dreht man sich im Kreis. Ich fühle mich hierbei 


immer an die Anstrengungen der Futuristen von 
1910 erinnert: an Marinetti, Russolo und die Brui= 
tisten.... Bei dieser Gelegenheit möchte ich Ihnen 


erzählen, wie es einem meiner amerikanischen 


Schüler ergangen ist. Eines Tages begann er, elek- 
tronische Musik zu komponieren. Zwei oder drei 


Jahre später erklärte er, nicht zu begreifen, wie 


man überhaupt noch auf Notensysteme schreiben 
könne. Und zehn Jahre später kehrte er zu den 
Notensystemen zurück. Trotzdem erkenne ich 
durchaus an, daß all dieses Suchen zur Vervoll- 
ständigung unserer Kenntnisse beiträgt. Nichts 


geht verloren! Ich finde es nur absurd, zu behaup- 


ten, diese Versuche könnten ein Ersatz für die 
Musik sein, während sie doch lediglich die Mög= 
lichkeit einer Ergänzung bieten. Ich selbst habe 
die Musique conrete auch einmal angewandt, und 
zwar bei einer Art „Kantate“, die eine Druckerei 
bei mir zum Gedächtnis Gutenbergs bestellt hatte. 


Ich habe deshalb in meine Komposition auch Druk= 


kereigeräusche einbezogen, und diese Fragmente‘ 
wurden dann im Studio verarbeitet. Aber diese 
Stellen waren genau so rhythmisiert wie jede an=- 
dere Musik. a 


Folkloristische Wirkungen spielen in Ihrem Schaffen 
eine besondere Rolle? (Bei dieser Frage lächelt Mil- 


haud befriedigt, als ob er sie erwartet, ja erhofft - A 


hätte.) 


Darius Milhaud 
Zeichnung von seinem Sohn 


Ja, die Folklore interessiert mich sehr. Ich habe oft 
die Folklore mediterraner Länder und Südameri- 
\ kas benutzt, ebenso auch Melodien aus New 
Orleans, die aber französischen Ursprungs sind. 
Einmal habe ich eine kleine Ouvertüre auf Themen 
aus Kentucky komponiert, ohne in dem Land ge- 
wesen zu sein. Aber in den USA macht solche 
Arbeit keine Schwierigkeiten: es gibt dort Biblio= 
 theken, die alle nötigen Dokumente zur Verfügung 
stellen. 


= 


“ Und wie verarbeiten Sie solche folkloristischen 
Anregungen? 
Ich bin gegen die Harmonisierungen, die im 
20. Jahrhundert gemacht wurden, denn sie sind den 
alten Melodien schlecht angepaßt. Mit der Folklore 
muß man frei schalten. Man muß, den Mut haben, 
auch einige Noten zu verändern, wenn ein ganz 
_ persönliches Werk zustande kommen soll. Bizet 
hat in „L’Arlesienne“ dafür ein treffliches Beispiel 
gegeben: Bei der „Farandole” vergißt man völlig, 
daß es sich um eine sehr alte provenzalische Musik 
handelt._ ü 


Es gibt zwei verschiedene Einstellungen zur Folk= 
lore: die des Musikhistorikers und die des Kompo= 
nisten. Der Musikologe sammelt die alten Melo- 
dien pietätvoll und ordnet sie in sein Archiv ein. 
Der Komponist greift ungehemmt die Folklore auf, 
um für sich selbst daraus zu profitieren. In diesem 
Sinne verwerte auch ich die Folklore: ich betrachte 
sie lediglich als Ausgangspunkt, nicht als Endziel. 


Ihre Tätigkeit ist ja nun zwischen Frankreich und 
Amerika aufgeteilt, seitdem Sie abwechselnd am 
Pariser Conservatoire und am Mill’s College unter- 
richten. Mir bleibt nun nichts weiter übrig als die 
übliche Schlußfrage: An welchem Werk arbeiten 
Sie jetzt während Ihres diesjährigen Pariser Auf-= 
enthalts? 


Ich arbeite an meiner IX. Symphonie, die ein ame= 
rikanisches Orchester — das von Fort Landerdale — 
bei mir bestellt hat. Wenn dieses Werk vollendet 
ist, werde ich meine X. Symphonie beginnen, die 
für die Feier zum 10. Jahrestag des Staates Oregon 
bestimmt ist. 

Aus dem Französischen von Helmut Lohmüiller 


ht 


Der Dramatiker Giselher Klebe 


Wenn wir uns mit dem Werk des 1925 in Mann-= 
heim geborenen und heute an der Detmolder 
Musikakademie pädagogisch tätigen Komponisten 
Giselher Klebe befassen, drängt sich uns der 
Aspekt einer neuen dramatischen Musik auf. 
Klebes Musik ist zugleich neu und dramatisch — 
beides in einem Maße, das bei Musikern der jun= 
gen Generation recht singulär sein dürfte.. Daß 
Klebe als eine ausgesprochene dramatische Be= 
gabung erkannt wird, mag den Leser überraschen: 
sein Ruf als Opernkomponist ist noch nicht sehr 
weit gedrungen. Neben seinen Balletten sind seine 
drei Opern — „Die Räuber“ nach Schiller, „Die 
tödlichen Wünsche” nach Balzac und „Cäsars Er- 
mordung” nach Shakespeare — bisher nur an je= 
weils einer einzigen Bühne aufgeführt worden. 
Für die Eröffnung des neuen Hauses der West= 
berliner Städtischen Oper im kommenden Herbst 
schreibt Klebe sein viertes dramatisches Werk: 
„Amphitryon“ nach Kleist. Diese relativ geringe 
Verbreitung von Klebes Opern darf indes nicht 
als ein Argument gegen das Niveau seiner Kom= 
positionen angesehen werden, sondern eher als 
ein Vorwurf an die Theater, die in den Drama= 
turgen=Büros so laut nach neuen Opern rufen, das 
Nachspielen eines neuen Werkes aber meistens 
ablehnen. Mag der gegenwärtige Opernbetrieb die 
Einstudierung wirklich neuartiger Werke weit- 
gehend verhindern, so ist die Ablehnung eines an 
anderer Stelle bereits erprobten Werkes ein be= 
schämendes Kapitel unserer Opernhäuser. 


Diese unverständliche Mißachtung hat aber einige 
junge Komponisten nicht davon abgehalten, neue 
Opern zu schreiben. Dabei sind die Widerstände, 
die es heute gegen das Komponieren von Opern 
gibt, von der Sache selbst her noch viel größer als 
von der interpretatorischen Seite aus. Die Diktion 
der neuesten Musik ist vokalfeindlich. Die Mittel 


der seriellen Musik scheinen eher eine lyrische als 


eine dramatische Sprache zu erlauben. Die Dif- 
ferenzierung schließlich, die in der neuesten Musik 
auffällt, ist ausgesprochen opernfeindlich: Eine 
Dramatik will sich gern handfest-direkt kundtun. 
Nicht zuletzt ist die formale Frage ungeklärt: ist 
es möglich, mit seriellem Prinzip die alte Opern- 
form zu füllen, oder kann man neue Wege der 
musiktheatralischen Komposition auf dem for- 
malen Gebiet finden? Diese Frage ist im Grunde 
schon seit fast fünfzig Jahren unbeantwortet ge= 
blieben. Seit dem „Rosenkävalier” hat es, wie 
immer wieder betont wird, trotz dem „Wozzeck“, 
der allenfalls als Ausnahme zitiert werden kann, 
keine Oper gegeben, die sich im Repertoire durch- 
gesetzt hätte. Die Bezeichnung „Musiktheater“, 
die man in den zwanziger Jahren an Stelle des 
Begriffs Oper setzte, erwies sich als ein Ausweg, 
der indes zu einem Umweg gewandelt wurde, mit 


4 


Wolf-Eberhard von Lewinski 


dem wir zur alten Opernform zurückgeführt wer= 
den sollen. Zunächst sah es so aus, als habe es 
mit der betonten Abkehr vom überkommenen 
Schema einen zukunftssicheren Weg geben können. 
Die Oper als unverbindlich-ästhetische Illusions= 
bühne, als Stätte gesellschaftlichen Prunks und 
bald amüsanten, bald schauerlich-schönen Bildes 
in Tönen: solche Oper sollte durch das Musik= 
theater der geistigen Auseinandersetzung, der An- 
spannung, nicht der Entspannung, ersetzt werden. 
Sei es durch das sozialkritische Lehrstück, sei es 
als streng geformte, nun nicht mehr psychologi- 
sierende Musik-Oper. Das Musiktheater wurde 
dann auch zu einem neuen Begriff für eine um= 
fassende Form, in der Elemente des Schauspiels, 
des Tanzes, des Bildes und der Musik zu einer 
Art Gesamtkunstwerk zusammengeschmolzen sind 
— jetzt ohne das Vorzeichen Wagner, aber oft mit 
dem Bezug’ auf antike Vorbilder oder aktuelle 
Ereignisse. 


Nach dem zweiten Weltkrieg setzte, zaghaft zu= 
nächst, eine Tendenz zur alten guten Opernform 
ein, eine Tendenz, die zwar jene Anregungen der 
zwanziger Jahre berücksichtigte, doch immer stär= 
ker auf eine Neuerweckung der alten Oper hin=_ 
steuerte. Ob jene Anregungen des „Musikthea= 
ters”, vor allem des expressionistischen Stils, aus= 
reichend verwertet wurden, ob hier nicht wertvolle 
Ideen für eine neue Entwicklung brachliegen, steht 
dennoch sehr dahin. Obwohl Giselher Klebe, der 
neben Hans Werner Henze jene Tendenz zur alten 
Oper vertritt, obwohl Klebe konsequent das 
serielle Prinzip angewandt hat und keinerlei 
Konzessionen im Hinblick auf eine betont ein= 
gängige Opernsprache machte, hat er sich zu der 
Neuerweckung der alten Opernform bekannt — 
mit einer sehr geschickten, klugen und nicht sche= 
matischen Restaurierung dessen, was die Oper in 
ihren besten Zeiten auszeichnete. Klebe hat nie 
esoterisch=verklausuliert komponiert, hat sich stets 
einer plastischen und den inneren Zusammenhang 
betonenden Kompositionsweise bedient: nur so 
war es überhaupt möglich, die Oper in den 
neuen — musikalischen Griff zu bekommen. Man 
kann von einer angestrebten Synthese zwischen 
neuartigen kompositorischen Formulierungen und 
einer althergebrachten Dramaturgie wie Form der 
Oper sprechen. Die neue Großform entpuppt sich 
aber immer deutlicher als die uralte Form. Klebe 
sucht, wie er sagte, eine Synthese, nach der Einfall, 
Ausdruck und Verbindlichkeit der Konstruktion 
eine Einheit bilden sollen. Diese Synthese stellt 
sich als eine Wirkungskraft in Farbe und Form der 
Musik dar, ungeachtet der zwölftönig=seriell ge= 
ordneten Sprache. Klebe sieht hier eine Chance, 
Affekt und Effekt in das moderne System der 
Komposition einzubeziehen, ohne dabei eine Kon= 


zession an einen Publikumsgeschmack zu machen, 
der Verrat im Geistigen wäre. Alban: Berg und 
' Arnold Schönberg stehen sozusagen als Väter 
dieser Bemühung im Hintergrund. Die Ausdrucks= 
kraft soll sinnfällig werden, ohne daß die Musik 
ihr Niveau — ihr sprachliches Niveau — einbüße. 
Klebe ist dieser Forderung in einem erstaunlichen 
Maße gerecht geworden. Er läßt mit seiner seriel- 
- len Diktion in der Oper daran erinnern, daß schon 
Anton Webern 1912 sagen konnte: „Schönbergs 
Verhältnis zur Kunst wurzelt ausschließlich im 
Ausdrucksbedürfnis.” In einer Untersuchung des 
Schönberg-Stils stellte H. H. Stuckenschmidt fest: 
„Das Werk des kühnsten Konstrukteurs, der es 
liebte, sich auf das Beethoven-Wort zu berufen: 
"‚Unsereiner will mit dem Verstand gehört werden‘, 
mündet, von wo es kam: in den gespannten, den 
» maximalen Ausdruck. Schönbergs Ästhetik ist die 
des Espressivo.“ Klebes Opern könnten als eine 
Bestätigung dieser Erkenntnisse in einer neuen 
schöpferischen Weise angesehen werden. Der Aus= 
N druck, wie er für die Opernkomposition in einer 
’ "plastisch prägnanten Art gefordert werden muß, 
wird von Klebe gegeben, ohne daß er einen faulen 
Kompromiß mit der seriellen Verfahrensweise 
strenger Observanz einzugehen hatte, ohne daß 
er eine einzige Passage schreiben mußte, die einen 
außermusikalischen oder unkünstlerischen oder 
der kompositorischen Struktur fremden Effekt 

) bietet. 
Bevor ich auf Klebes Opern hinweise, sei gesagt, 
“ daß auch in seiner instrumentalen Musik drama= 
tische Elemente wirksam sind. Man hat sie erst 
"nach der Kenntnis der Bühnenwerke entdeckt oder 
‘> hat erst mit der Erfahrung, daß Klebe ein un= 
erhört sicherer Operngestalter ist, die dramatische 
Wirksamkeit der nichttheatralischen Werke bestä- 
tigt bekommen. Die Plastizität und Ausdrucks= 
e intensität fast gestischer Art zeigt sich — um ein 
- Beispiel herauszugreifen — in den eindringlichen 
} „Moments musicaux” für großes Orchester. Diese 
Stücke nehmen sich wie Zwischenspiele einer Oper 
aus. Klebe-hat in diesem Orchesterwerk, dem- 
gegenüber die Opernmusik keineswegs „milder” 
oder gar „populärer“ klingt, einen kontinuier- 
lichen Ausgleich zwischen den divergierenden Ver- 
hältnissen angestrebt, wie der Komponist selbst 
'vermerkte. Er bediente sich einer Zwölftonreihe, 
die alle innerhalb einer Oktave vorkommenden 
R _ Intervalle enthält. Das Werk hat folgende, für 
\  „Klebes dramatischen Sinn charakteristische Teile: 
„Fortissimo molto”, dann „Giocoso“ — im Forte 
gehalten, weiter „Moderato assai” im Mezzoforte, 
danach „Con espressione tenera” — piano notiert 
H - und zum Schluß „presto pianissimo“. Man findet 
‘eine Art Handlung, die sich von der äußersten 
Lautstärke sukzessiv zum Pianissimo hin entfaltet. 
"Wer sagt, eine solche Entwicklung von laut zu 
leise widerspreche dem dramaturgischen Gesetz 
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BR = sei daran erinnert, daß die wahre, die innere Stei- 
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gerungsfähigkeit darauf beruht, nicht eine Anhäu= 
fung von Effekten zu bieten, sondern eine Inten= 
sivierung. Hindemith hat auf dem Höhepunkt der 


dramatischen Situation im „Cardillac” die Musik 


schweigen lassen. Es spricht nur für den Musiker 
Klebe, daß er nicht den Weg der Effekt-Addition, 
sondern den der Verdichtung, der Verinnerlichung, 
der geistigen Spannung wählte. Er ließ diese 
Orchester-Komposition von vier Minuten Dauer 
wie eine Tragödie im Zeitraffer ablaufen, wie die 
Miniatur-Ausgabe einer Klage, die mit einem Schrei 
anhebt und mit Resignation endet. Man könnte 
dramatische Gesichtspunkte auch ohne Schwierig= 
keiten in einem Kammermusikwerk finden, so in 
dem Trio „Elegia appassionata”. Die All-Intervall= 
Reihe, die Klebe hier verwendete, erscheint auch 
in seiner Oper „Die Räuber”. 


Klebe hat sich seine Opernstoffe aus der Literatur 
geholt. In keinem Falle gab es einen Mißgriff oder 
eine Vergewaltigung des Textes. Auf die „Ermor= 
dung Cäsars” sei hier nicht eingegangen, so be= 
stechend Entschiedenheit und Schärfe der Fassung 
sind. Immerhin, der Hinweis auf die Geschlossen= 
heit von mathematisch=strenger Konzeption der 
Komposition im Sinne der Kreisbewegung der 
Form mit dem dramatischen Geschehen, der Ein= 
kreisung des Helden durch seine Mörder, dieser 
Hinweis darf nicht versäumt werden — er deutet 
auf ein Grundprinzip Klebes hin. Dieses Prinzip 
ist am ehesten als die Absicht zu erklären, die 
Ausdruckskraft einer mathematischen Ordnung 
und die geprägte, also formal gefesselte Emotion 
aufeinander abzustimmen, zu vermitteln und 
wechselweise wirken zu lassen. 


Bei der Schiller-Oper „Die Räuber” hat Klebe das 
Schauspiel auf ein Viertel gekürzt, den originalen 
Text aber unverändert übernommen. Vom Stand- 
punkt des Dramaturgen aus wurde Schillers 
Schauspiel mit einer so-sicheren Hand, ohne pri= 
mitive Querschnitts-Methode mit Beschränkung 
auf das pure Handlungsgerippe der Story gefügt, 
daß man erstaunt aufmerkte. Klebe schien von der 
Bühnenpraxis viel zu verstehen, in Wahrheit stand 
er ihr fremd gegenüber. Er hatte sich weder als 
Opernkapellmeister noch als Regieassistent be- 
tätigt —, er vollbrachte ohne jede praktische The- 
atererfahrung ein dramatisches Meisterstück. Klebe 
ist, so mußte man folgern, ein geborener Opern- 
dramatiker. 


Wie das Libretto die zwei Welten des Franz und 
des Karl Moor hart gegeneinander stellt, hat die 
Musik ihrerseits diese Kontraste betont: zwei 
Zwölftonreihen werden für die Charakterisierung 
der beiden Figuren herangezogen und gewinnen 
verbindliche Bedeutung im Sinne von Leitmotiven 
— allerdings fern der vordergründig-gestischen 
Methode Wagners. Freilich sind die Unterschiede 
zwischen zwei Zwölftonreihen für den Hörer heute 
noch relativ schwer zu erkennen. Die dramatur- 
gisch=musikalische Abgrenzung der beiden Welten 


Alfred Lörcher 
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konnte eigentlich erst dank der unterschiedlich 
charakterisierenden Instrumentation evident wer= 
den. Die zentrale Stelle des Werkes ist eine geniale 
Doppelszene, bei der jene beiden Welten zugleich 


- auf die Bühne gebracht und auch musikalisch sinn= 


reich kombiniert werden. Und zwar in der Art, 
daß man das Trennende und das Zusammen= 


gehörende zugleich erfährt. Mit unaufdringlicher 


Raffinesse hat Klebe den Text so gefügt, daß für 
den Hörer eine jeweilige Ergänzung, ja oft eine 
gedankliche Überschneidung der beiden Ebenen 
geschieht. 


Spätestens an diesem Punkte erwies sich der Dra= 
matiker Klebe sowohl vom Libretto als auch von 
der Musik her eindeutig. Nur eine ursprüngliche 
dramatische Begabung konnte den Einfall dieser 
Simultan-Szene haben. In ihr stehen sich Franz 


Moor und Amalia auf der einen, Karl Moor und 
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ein Pater auf der anderen Seite gegenüber. Franz 
will Amalia zur Liebe zwingen, der Pater will 


den Räuber Karl Moor bekehren. Am Ende dieser 2 


Szene sind Amalia und Karl allein auf der Bühne, 


jeder für sich in der ihm zugegebenen, vonein= 


ander auch optisch getrennten Ebene — hier Schloß, 
dort böhmischer Wald. Jeder denkt aber an den 
anderen und drückt das im Gesang aus. Auf dem 
Höhepunkt dieser Szene, einem Largo, singen 
beide, Karl und Amalia, rhythmisch und textlich 
unisono, aber melodisch unabhängig voneinander. 
Klebe gibt hiermit exakt zu erkennen, wie beide 
in Gedanken eines Sinnes sind, sich aber an ver- 
schiedenen Orten aufhalten, nur für den Zus 
schauer und für den Zuhörer nebeneinander= 


stehen. Wie dieses Duo musikalisch vorbereitet 


ist, durch ein Sich-Annähern der beiden Stimmen 
im Rhythmischen, wie es sich dann wieder in 
einen solistischen Wechselgesang auflöst, gehört 


zu dem Erregendsten der neuen vokalen Musik. 


Man darf sagen, daß hier eines der eigenartigsten, 
aber auch faszinierendsten Liebesduette der Opern= 
literatur entstand. Aufschlußreich für den Dra= 
matiker Klebe ist eine zweite Stelle. am Ende des 
Werkes, der Selbstmord des Franz Moor: Klebe 
schreibt fünf strenge Variationen mit einem an= 
schließenden Ricercare. 


Mit dieser Bemerkung ist angedeutet, daß Klebe 
auch Formen der absoluten Musik in die Oper 


hineintrug, wie es Alban Berg vor ihm getan 


hatte. Klebe hat zudem die alte, bei Verdi stu= 
dierte Abwechslung von ariosem und rezitativi- 
schem Gesang wirken lassen. Nicht umsonst wid- 


mete Klebe sein Werk dem Andenken Giuseppe 


Verdis. Wer Klebe kennt und seine unprätentiöse 
Art schätzt, wird diese Widmung nicht als eine 
leichtfertig-konventionelle Geste ansehen können. 
Man mag bei dieser Oper oft einen Widerspruch 


zwischen der pathetischen Sprache Schillers und . 


der höchst differenzierten musikalischen Umfor= 


mung empfinden: letzten Endes treffen sich beide 


Ebenen im Stilisieren. Und wenn Schiller heute 
vertont wird, dann kann das eigentlich nur in 
einer so stark stilisierenden und dennoch nicht 
abstrakt-unzugänglichen Art durch Transposition 
des Geschehens auf eine höhere Ausdrucksebene 


sinnvoll — und das heißt auch: erträglich — ge= 


schehen. 


Wer an Klebes dramatischer Begabung noch zwei- 


felte, wurde durch die zweite Oper, die „Tödlichen 
Wünsche“ nach Balzacs Roman „Die Eselshaut”, 


überzeugt. Auch hier hat sich Klebe das Libretto 


. selbst gearbeitet, sogar mit eigenem Text. Auch 


hier gab er einen geistigen, nicht nur dramatischen 
Extrakt in einer neuen kunstvollen Form. Das 
Geschehen läuft in sogenannten „lyrischen Szenen“ 
ab, die ihre dramatische Spannkraft auch aus der 
Tatsache gewinnen, daß diese Szenen zum Ende 


hin immer’ kürzer werden, im umgekehrten Ver= 


hältnis zu den Handlungszeiträumen, die zwis 


ren N en Szenen liegen. Wieder dient 
also eine mathematische Vorstellung oder gar 
Formel der Fügung einer Handlung, die in über- 
 tragenem Sinne mit jener mathematischen .Vor= 
stellung übereinstimmt. Wie in den „Räubern“ 
vier Akte mit je zwei Szenen gebaut waren, so 
hier drei Akte mit je fünf Szenen. Klebe kon= 
"  zentrierte die Handlung. auf den Haupthelden 
Raphael, dem er das Prinzip des Bösen in meh= 
- . reren Gestalten auf der einen und das sehnsüch= 
"tig geliebte Mädchen Pauline auf der anderen 
Seite zugesellte. Das Motiv der Oper lautet: der 
 grenzenlose Drang des Menschen, Wünschen 
nachzujagen, unbescheiden zu sein und göttliche 

. Macht zu mißbrauchen — dieser Drang ist tödlich. 
1% _ Raphael läßt sich, völlig verzweifelt und verarmt, 
. von der magischen Kraft einer orientalischen Esels- 
', "haut verführen, die er in einem geheimnisvollen 
* Antiquitätenladen findet. Im. Besitz der Haut 
‘werden ihm alle Wünsche erfüllt, aber mit jedem 
Wunsch, der erfüllt ist, verkleinert sich die Haut. 
Die letzte Erfüllung bringt den Tod. Raphaels 
’ erster Wunsch geht nach ‚Geld, Frauen, Wohl: 
leben, sein letzter gilt der Geliebten, die seinen 

Tod nicht hindern kann. 


Die „Räuber“ ließ Klebe sofort, nach nur einem 
Ton, der im Orchester erklingt, mit einer gesun= 
genen Zwölftonreihe unbegleitet beginnen — die 
Oper „Die tödlichen Wünsche“ erhält ein kurzes 
"  Orchestervorspiel, in dem mit fast pathetischer 
"Geste eine Zwölftonreihe vorgetragen wird, aus 
“der sich im Laufe des Werkes mannigfache Ge- 
 staltungen entwickeln, die sogar Zitate aus Verdis 
„Rigoletto“ sinnreich in das dodekaphonische Sy= 
’ stem einschließen. Das vollzieht sich um so leich= 
ter, als Klebe in dieser neuen Oper das dodeka= 
phonische Tonmaterial fern des Dogmatischen 

" anlegte. Das Terz=Intervall herrscht vor. Hiermit 
erzielte Klebe nicht nur eine bessere Sanglichkeit 
‘* der melodischen Linie, sondern auch Dreiklangs- 
. bildungen, die dem Ohr leicht eingehen. Schließ= 


lich erschien als neue Komponente ein Klang, des= . 


sen suggestive Intensität und farbliche Fülle jedes 
‚Konstruktions=Gerüst zu verdecken vermag. Klebe 
‚hat sich indes nicht zu dekorativen oder auch par- 
‚fümierten Klangeffekten hinreißen lassen. Sein 
Klang bleibt vergleichsweise herb, ohne jedoch 
spröde zu sein. Seine Musik wird getragen vom 
- Gleichklang der strengen, seriell geordneten Struk- 
tur mit einer ausgeprägten dramatischen Phantasie 
hi - und einer atmosphärischen Dichte, die ebensosehr 
von handwerklichem Geschick, instrumentatori= 
a schem Können wie von szenischer Vorstellungs= 
a Di kraft zeugt. 
Das überraschende Moment dieser Partitur bleibt 
"indes, wie Klebe mit modernsten Mitteln den 
_ immanenten romantischen Aspekt im Menschen 
mit der Darstellung einer modernen, jedoch nicht 
odisch angehauchten, nihilistisch gezeichneten, 


heit des Menschen vereint; mit einer Musik, die 
romantische Werte und zeitgemäße Gestaltung zur 
Synthese verschmilzt. Ein herrliches Beispiel für 
Klebes Art ist der Schluß dieser Oper. Die Ge- 
liebte Raphaels singt die Worte: „Ich habe ihn 
getötet, er gehört mir.“ Eine einfache Zwölfton- 
reihe, bei der nur ein Ton wiederholt wird, bildet 
die Melodie. Aber niemals würde ein Hörer ahnen, 
daß diese Melodie zwölftönig sei. Der Ausdruck 
dieser in der Spanne einer Dezime fallenden Linie 
ist bestimmend und so stark, daß es sich der Kom: 
ponist hier leisten kann, mit dem letzten gesun- 
genen, im Einklang mit dem Orchester erscheinen- 
den und von diesem noch nachklingend gehaltenen 
Ton ohne Schluß=Akkord oder Nachspiel das Stück 
zu beenden. Gleichsam still ausatmend schließt die 
Oper, die in ihrem inneren Höhepunkt das be- 
rühmte Buchstabenzitat b- a—c-—h, das hier aus 
dem Namen Balzac gewonnen wurde, mit bewuß- 
ter Bedeutung verwendet - als Sehnsucht Raphaels 
nach einer höheren Ordnung und objektiven Kraft. 


Es sei noch an eine ähnliche, in Ausdruck und 
dramatischer Verdichtung parallele Komposition 
erinnert, an eine dramatische Szene nach Dosto= 
jewski, ebenfalls nach einem Roman, nach „Ras= 
kolnikoffs Schuld und Sühne“, gestaltet. Klebe 
hat sich Raskolnikoffs Traum zu einer Szene für 
Solo-Stimme, Solo-Klarinette und großes Orche= 
ster geschrieben, die musikalisch genau mit jenem 
Unisono=-Ausklang endet, der in der Balzac-Oper 
so besticht und ergreift. Auch der Beginn der 
Raskolnikoff-Szene erinnert an „Die tödlichen 
Wünsche” mit einer fast Beethovenschen Pathetik, 
die erstaunlicherweise in der Sprache unserer Zeit 
möglich und auch sinnvoll werden konnte. Mag 
sein, daß einige Rudimente, die aus dem Expres= 
sionismus herübergenommen erscheinen, nicht aus= 
reichend integriert sind — es ist aber kaum zu 
leugnen, daß bei Klebe eine überraschend emotio- 
nale Musik in dramatischem Gestus entstand, der 


‚man das strenge Kompositionsprinzip nicht an= 


merkt. Es entfaltet sich bei Klebe 'ein neuartiger, 
der Dichtung nicht weniger als der musikalischen 
Gesetzmäßigkeit verpflichteter dramatischer Ge= 
sang, es entwickelt sich eine durchgeistigte Dra= 
matik, die sich fern der Psychologie, des Sinnen= 
kitzels im kriminalistischen Stile bewegt. 


Klebes Werk läßt die eingangs berührte Frage, ob 
man heute, ob man mit zeitgemäßen Mitteln, in 
der verwandelten, dem Geistigen mehr als dem 
Sinnlichen zugehörenden neuen musikalischen 
Sprache überhaupt Opern schreiben könne, positiv 
beantworten. Von der ungewöhnlichen dramati= 
schen Ader Klebes darf man sich entscheidende 
Werte einer Oper erhoffen, bei der die alte Form 
mit neuen musikalischen Formulierungen gefüllt 
und erfüllt werden will. Die Operngeschichte hat 
schon stets Anlaß für die Forderung gegeben, der 
Klebe nachgeht und die lautet: Die Erneuerung der 
Oper muß von der Musik her vollzogen werden. 


Lukas Foss improvisiert 


Das inhaltlich komplexe und musikalisch kom= 
plizierte Werk „Time Cycle“ für Sopran und 
Orchester von Lukas Foss, kürzlich in New York 
uraufgeführt, überrascht durch eine komplette 
Stilwandlung des — als Nachfolger Schönbergs — 
an der Universität von Kalifornien tätigen ameri= 
kanischen Komponisten.:Foss, 1922 in Berlin ge= 
boren, hat mit der Tonalität gebrochen („wahr= 
scheinlich für immer“, wie er sagt). Neo=klassische 
und neo=barocke Einflüsse haben sich verflüchtigt. 
Form und Inhalt, organischer Aufbau und Sub» 
stanz können, da sie zu einer Einheit verschmolzen 
wurden, nicht mehr gesondert analysiert werden. 
Der Arien-Stil, wie er noch im „Song of Songs” 
erkenntlich war, hat sich zu einem Lied-Stil ge= 
wandelt. Jedes der vier den Zyklus bildenden 
Lieder (Foss beabsichtigt, später durch Einschal= 
tung eines Dante- und eines Baudelaire=Textes das 
Werk auf sechs Gesänge zu erweitern) entwickelt 
seine ureigene Tonreihe, wobei jedoch die Zwölf= 
tonstruktur am wenigsten verwendet wird. Das 
einzige Element, das die durch keinerlei Motive 
oder Tonreihen verbundenen Lieder zusammen- 
hält, ist ein aus Cis, A, B und Dis bestehender, 
vielfachen Abwandlungen unterzogener Akkord. 
Das Fehlen einer musikalischen „Grundstimmung“ 
wird durch das literarische Gesamtthema: das 
„Zeit”=Motiv, wie es sich in Uhren, Glocken, 
Zeitlosigkeit, Ewigkeit manifestiert, wettgemacht. 
„Die Stelle in Franz Kafkas ‚Tagebüchern‘, wo 
von den nicht=synchronisierten Uhren — den 
inneren, die. den Menschen in unmenschlicher 
Weise antreiben, und den äußeren, die unentwegt 
im Gleichtakt schlagen — die Rede ist, hat mich 
auf die Idee gebracht, den ‚Time Cycle‘ — meine 
‚Uhrenlieder‘ — zu komponieren“, sagt Foss. 


Vier Lieder (drei in Versform, eines in Prosa) 
wurden verwendet: W. H. Audens „We’re Late”, 
A. E. Housmans Vierzeiler „When the Bells 
Justle“, die Eintragung „16. Januar“ aus Kafkas 
„Tagebüchern“ und der Passus „O Mensch! Gib 
acht!” aus Nietzsches „Also sprach Zarathustra“. 
Anläßlich der Uraufführung wurde das vom Kom- 
ponisten gegründete „Improvisation Chamber 
Ensemble” in vortrefflicher Weise ausgenützt: die 
aus vier Instrumentalisten (Cello, Klarinette, 
Schlagwerk, Klavier) bestehende Gruppe, an der 
äußeren Rechten des Podiums placiert, lieferte 
ergänzenden musikalischen Kommentar zwischen 
den Liedern. Diese Einschachtelung, in der Partitur 
nicht vorgesehen, trug den Charakter einer die 
Schwere des Werkes ausgleichenden „Auflocke= 
rung“. Der unmittelbare Eindruck: das Aufleben 
gewisser Commedia dell’arte-Einschläge, musi= 
kalische Spaßmacher hier, die sich — wie-Harlekin 
und seine drei Gefährten über das Schicksal 
Ariadnes amüsieren — in geistvollespontaner Art 
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glossierenden „Witzigkeiten“ hingeben, stimmte 
mit der Absicht überein, die Foss erreichen wollte. 


„Gegenüberstellungen komponierter und improvi= 
sierter Musik lassen sich geschichtlich in der Sacra 
Rappresentazione des XVI. Jahrhunderts und in 
der Commedia dell’arte nachweisen“, bemerkt 
Foss. „Ein weiteres Beispiel sind auch die deut= 
schen Organisten, die, im Zeitalter des Barocks, 


Lukas Foss 


zwischen den Strophen gesungener Verse musi= 


kalische Improvisationen lieferten. Es erschien mir, 
als ich an die Gründung meines Improvisation- 
Ensembles schritt, wesenswichtig, gewisse Erschei= 
nungsformen serieller und ‚Chance’-Musik — wie 
sie Stockhausen und Cage praktizierten — auszu= 
werten. Ich kann gestehen, daß mein langjähriges 
Experimentieren mit dieser Art musikalischer 
Improvisationen mich ‘auf den mit dem ‚Time 
Cycle‘ eröffneten Pfad der Reihen geführt hat. 
Nur möchte ich erklärend feststellen, daß unsere 
Improvisationen eine Reduzierung des Begriffs 
insofern darstellen, als eine abstrakte Ordnung 
a priori in Form bestimmter graphischer Zeichen 
und Symbole getroffen wird, die den Spielern als 


Ausgangspunkt und Richtung dienen. Ensemble= 


Improvisationen sind meines Erachtens ohne 
derartige ‚Vorausbestimmungen‘ nicht möglich: 


freiheit innerhalb eines kontrollierten Wirkungs= 


ER 


- nur so ist das Studium musikalischer Ausdrucks= 


‚erreichbar, e ein in nämlich, das darauf 
ie elt, vorausbestimmte Koordination mit nicht= 
vo Drausbestimmter Entwicklung musikalischer Ideen 
ı vereinen. In der Kategorie sogenannter ‚Chance‘ 
ler Zufalls-Musik trifft man auf verschieden- 
tige, gleichsam als Leitmotive der Entwicklung 
ienende Vorausmarkierungen; während dabei 
edoch dem Zufall freieste Hand gelassen wird, das 
ıdresultat also der Chance selbst überlassen 
. wird, legt der serielle Musik schaffende Komponist 
" Hauptgewicht auf Erzielung einer strikten ‚Reihe‘. 
Ich war bestrebt, in meinem Kammermusik= 
Ensemble nicht so sehr ausübenden Musikern zu 
vertrauen, die rein passiv Tonreihen-Anordnung 
in Musik verwandeln sollen, sondern — sehr aktiv 
- und mit kritischem Ohr — das Entstehen von 


en es zu a sie haben nicht 
dem Zufall zu unterliegen, sondern sollen ihn 
- kontrollieren; mit einem Wort: ich strebe an, daß 
“der Zufall für die Komposition zum Schicksal 
ee = wird.“ 
"Die A der Gruppe, wie sie sich 
heute als selbständiges Konzertensemble oder als 
"Mitwirkende bei Orchesterveranstaltungen zeigt, 
‚ist "nicht notgedrungen auf die gegenwärtige „Be= 
- setzung“ beschränkt. Den Cellisten z. B. wählte 


keinen geeigneten Geiger gefunden hatte. Auch 
“ ließe sich das Improvisation-Ensemble, wie es 
bereits unternommen wurde, auf sechs Spieler 
erweitern. Foss hält es nicht für beklagenswert, 
daß. die Improvisationen nicht ihren Niederschlag 
in Notenschrift finden. „So oft wir ein gestelltes 
Ben 

#: 


ei 


L 


e. en nn. von eisfadıen 
te erweiterten Notenwerten ergibt sich zuweilen 


a 
N Foss, weil er unter seinen Schülern bisher noch - 


Thema improvisatorisch behandeln, so oft treten 
notgedrungen Veränderungen auf; sie sind durch 
Fähigkeit, Temperament und Laune, durch Ein= 
gebung und Ideenreichtum bedingt. Immer gibt es 
Überraschungen — allerdings nur für die Zuhörer, 
selten für die Spieler. Und diese Überraschungen 
sind es, die uns selbst (Foss betätigt sich im 
Ensemble als Pianist) zu neuen musikalischen 
Ideen führen. Nachdem wir etwa zwei Dutzend 
Male ein gegebenes Thema behandelt haben, 
erwächst es schließlich als völlig ‚neues‘ Stück: und 
durch diese Methode lernen wir, daß Ensemble= 
Improvisation lebendigen Werk-Fortschritt, pro= 
gressive Musik=Entwicklung bedeutet!“ 


Wenn „Time Cycle” das erste Ergebnis dieser neu= 
artigen Versuche darstellt, dann hat sich die auf 
ganz neuzeitige Basis gestellte Wiederbelebung 
der Improvisationstechnik und =kunst von Foss 
nicht als sinnlos=leerer Kompositionsbehelf erwie- 
sen, sondern als ein System, das nachweisbar 
einen der begabtesten in Amerika schaffenden 
Künstler unserer Zeit zu der mit genialer Konse- 
quenz durchgeführten praktischen Anwendung 
eines neuen Idioms geführt hat, dessen tiefgründige 
Sprache ein „moderner“ Musik durchaus nicht 
spontan zugängliches Publikum beim ersten Hören 
nicht nur verstand”, sondern darüber hinaus als 
die Offenbarung gänzlich neuer Welten hinnahm. 
Um Musikstudenten in aller Welt mit den Prin= 
zipien seines Instrumental-Improvisations-Gedan= 
kens vertraut zu machen, wird Foss darangehen, 
an Hand bisher gesammelter Erfahrungen eine 
These zu verfassen, die das Wesentliche der Me= 
thode an Beispielen darlegen und ihre vielfältig 
vorzunehmenden Ausgestaltungen mit praktischen 
Ratschlägen aufzeigen wird. 


Rudolf Stephan 


Baar 


EEE 


Im obigen Fall wird das 1/9 der in Triolen geteilten 
Triole — also der akustisch geringere Bruchteil — 
als Sechzehntelnote geschrieben und erscheint des= 
halb mathematisch größer als das untere !/s, das 
nur ein Zweiunddreißigstel ist. Es wäre demnach 


geradezu >” (Jemnitz). 
Im ersten von Jemnitz gegebenen Beispiel ist 


Ih, dei ‚also dl Id-h 


. Im zweiten Beispiel ist 


das $ der Oberstimme % ‚während das } regu= 


lär nur % darstellt. Die von Jemnitz konstruierten 
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Beispiele, für die man leicht Belege im Bereich der 
damals neuen Musik (Reger, Skrjabin) finden kann, 
werden durch das, was in der Neuen Musik der 
Jahrhundertmitte anzutreffen ist, weit in den Schat= 
ten gestellt. Der ernst gesinnte Interpret neuester 
Musik wird, wenn er etwa beabsichtigt, Karlheinz 
Stockhausens „Klavierstück I“ (1954) auch nur zu 
lesen, nicht vermeiden können, seine Schulkennt- 
nisse im Bruchrechnen aufzufrischen. 

Als Tempoangabe schreibt Stockhausen: „Das 
Tempo jedes Stückes wird vom kleinsten zu spie= 
lenden Zeitwert bestimmt: so schnell wie möglich.” 


Der im ı. Klavierstück Stockhausens erscheinende 
kleinste Notenwert ist das Ale &) Man findet ihn 
in Takt 14 als reguläres 64stel, in Takt 23 als ein 
Fünftel eines Sechzehntels E-)) also als Ki 
und in Takt 32 als Dritteleines Zweiunddreißigstels 


3m 3 
5) also als I Der kleinste Zeitwert des 
Stückes ist demnach ein göstel. 


Wie das Zeichen > so markieren auch alle ande= 
ren Notenzeichen sehr verschiedene Tondauern. In 


Takt 2 ist ıP= ; also I-%, in Takt 46 ist die 


Berechnung der realen Dauer des durch das } be= 
zeichneten Wertes komplizierter: 


re m rel 
8 gecer geker geker, 
also } -%, in den Takten 13 und 39-41 ist Ereseer, 
Vase re) 
also Ih, in Takt 17, & ß er cd? car, „ist das 


I, also sind die $, in die etwa das zweite „ 
des ersten Triolenachtels unterteilt wird, %, 


Das neue Buch 


Ohne Vorbild und Vergleich 


Von Autoren, die im Lager der Neuen Musik stehen, 
erwartet man kaum eine in Wort und Schrift um= 
fassende Auseinandersetzung mit der Vergangenheit. 
Wo eine Fülle von Gegenwartsproblemen alle Auf- 
merksamkeit vordringlich beansprucht, findet sich sel- 
ten Zeit und Gelegenheit zu Untersuchungen, die über 
Jahrhunderte hinweg größere oder kleinere Bereiche 
aus dem Gesamtkomplex musikalischer Phänomene 
herausgreifen. Notgedrungen muß sich der auf jüngste 
Entwicklungen konzentrierte Beobachter darauf be= 
schränken, seinen Standpunkt zur älteren Musik nur 
in kurzen Streiflichtern zu dokumentieren, um ak= 
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in Takt 6, einem der kompliziertesten Takte des 
kertber zereööäzner ist in der 
ersten Gruppe "3, in der zweiten EN) (eine 
Differenz übrigens, die vom Interpreten kaum 
mehr realisiert werden kann). 

Mithin stellt das Zeichen der Zweiunddreißigstel= 
note (}) ein 32stel, ein z5stel, ein 37stel, ein gostel, 
ein 6ostel, und 72stel und ein 28stel dar... (Ein 
28stel ist aber, wie sich versteht, fast dreimal so 
lang wie ein 72stel!). Es ist, wie mir scheint, nicht 
notwendig, auch die 3 und ‚} hier auf diese Art 
zu berechnen; aber auf zwei besonders merkwür- 
dige Sachverhalte ist noch hinzuweisen. 


1. Oben wurde angeführt, daß in Takt ı3 3-5 
ist. Takt 19 hat demgegenüber folgendes Schema: 
ger ÜrpnEer das ) istalso #9, das } also %, 


Hier ist also in der Tat — ganz anders als in dem 
Beispiel von Jemnitz — J=), 


ganzen Stücks, 2 


2. Takt 15 von Stockhausens Klavierstück I ist ein 
Lars an 

1/g-Takt mit dem Schema $ 7 8. Laut Vorzeich- 
37,3 


nung ist 1/s die Grundeinheit, die Achtelpause der 
Oberstimme dagegen 1/ı2 und die Achtelnote der 
Unterstimme 1/ıs (= 2/36). Also erscheint der Wert 
I) als \/s, als 1/ı2 und als 1/ıs. Mithin kann, je nach 


Angabe, sowohl I- I.I-4-R)als auch I< 3-#<% sein. 
In Takt 58: 2 rrir ist das erste -t das zweite 
bis vierte J-$, also ist J< I ,da $<#. 


Niemand wird sich nach diesen Überlegungen mehr 
wundern, daß der Ruf nach einer neuen Noten= 
schrift immer lauter wird. 


tuelle Fragen in jeweils entsprechende Relationen zur 
Überlieferung zu setzen. Daß das weite Feld der Ge= 
schichte. nur mit Bedauern allen jenen überlassen 
wird, die zwar gründlich — aber oft genug mit Vor= 
stellungen von gestern — zu rubrizieren pflegen, spürt 
man recht deutlich an der offensichtlichen Freude, mit 
der zwei modern eingestellte Autoren einmal in aller 
Ausführlichkeit aus der Gegenwartsperspektive zur 
Vergangenheit Stellung nehmen. 

Da es sich in diesem Fall um Publikationen handelt, 
die für den Laien gedacht sind, ist das Unternehmen 
um so bedeutungsvoller. Denn gerade der interessierte 


"Wust heterogener Klischeevorstellungen zu befreien. 
Entscheidend ist dabei nicht die Stoffwahl. Auch wenn 
"nicht die zeitgenössische Musik selbst zur Diskussion 
gestellt wird, so trägt doch die Ausleuchtung des 

-Überlieferten aus modernen Aspekten nicht unerheb= 

lich dazu bei, mittelbar den Zugang zur Gegenwart 
zu eröffnen. In einer Zeit, wo die Kluft zwischen 
Schaffenden und Hörern fast unüberbrückbar er- 
‘scheint und schon zu einem Trauma geworden ist, 
' muß jeder Versuch zu neuen Kontakten dankbar be- 
. * grüßt werden — auch wenn es auf dem Umweg einer 
Auseinandersetzung mit der älteren Musik geschieht. 


Claude Rostands kleine deutsche Musikgeschichte, die 
‘ unter dem Titel „La Musique Allemande” in einer Ta= 
schenbuchreihe der Pariser „Presses Universitaires de 
France” erschienen ist, weicht nicht nur in der Charak= 

h  terisierung einzelner Stilepochen vom üblichen Schema 
“ ab, sondern stellt den gesamten Komplex von den 
frühesten Anfängen bis zur jüngsten Gegenwart unter 
einen besonderen Leitgedanken. Der Autor unter- 
nimmt hier nichts Geringeres als eine fundierte 

. Analyse der geistigen Kraftfelder, die für das musi=- 
kalische Geschehen in Deutschland bestimmend waren. 
Dabei rückt ein Phänomen in den Vordergrund, das 
einem Beobachter aus spezifisch französischer Sicht 
wohl stets besonders auffallen und problematisch er- 
"scheinen muß. Es ist jene — in Deutschland zu allen 
ı Zeiten bemerkbare — Diskrepanz zwischen Kunst und 
Leben, die im französischen Kulturkreis niemals eine 

‚. Rolle gespielt hat. So erscheint auch Rostand diese 
‘ eigentümliche Zwiespältigkeit als das klassische deut= 
sche Phänomen. Die Frage nach den Ursachen beant- 

_  wortet er mit einer eingehenden Untersuchung der 
politisch sozialen Struktur. Dabei kommt er zu dem 
Schluß, daß in Deutschland die jeweiligen Machthaber 
stets die Initiative des Handelns für sich allein bean- 
spruchten, und alle geistig kulturellen Kräfte infolge= 
dessen zur Isolation gezwungen waren und sich auf 
ihre eigene Domäne beschränken mußten. Diese Dop= 
pelgleisigkeit von Leben und Kultur konnte niemals 
aufgehoben werden, selbst wenn revolutionär auf- 
brechende neue Ideen eine Änderung der Grund: 
situation anstrebten. Es dauerte dann meist nicht 
\ lange, bis sich — politisch gesprochen — der anfäng= 
‚liche Druck von links in einen Rechtsdrall verwandelte. 
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‚ Rostand führt hier als charakteristisches Beispiel die 
'lutherische Reformation an, die dem Menschen zwar 
absolute religiöse Freiheit zusicherte, andererseits 
jedoch von ihm unbedingten Gehorsam gegenüber 
der weltlichen Obrigkeit verlangte. Der Widerspruch 

" ist tatsächlich eklatant. Begünstigt wurde durch diese 
Trennung allerdings eine humanistisch-kosmopoli= 
g tische Haltung, die noch gestützt wurde durch zahllose 
Einflüsse aus den Nachbarländern. Wie in einer 
„gigantischen Fabrik“ wurden in Deutschland ständig 
fremde Ideen umgeschmolzen. Das Resultat war zwar 
ein erstaunlicher Reichtum an musikalischen Schöp- 
> fungen, stilistisch jedoch verzögerte, sich die Entwick= 
& lung und blieb stets hinter der anderer Länder zurück. 


. 


E Im engen Zusammenhang mit dem Phänomen dieser 
deutschen Zwiespältigkeit prüft Rostand dann alle 
2 jene Verspannungen, die sich aus dem Widerspiel von 
politisch bedingten nationalen Tendenzen auf der 
einen Seite und den humanistisch-kosmopolitischen 
DS. 
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Strömungen auf der anderen Seite ergeben haben. Er 
verfolgt die Auswirkungen der so verschiedenartigen 
Kraftfelder durch alle Epochen der deutschen Musik. 
In der ständigen Auseinandersetzung zwischen Klassi= 
zismus und Romantizismus verschärft sich im 19. Jahr= 
hundert die Diskrepanz aufs äußerste. Kein einziger 
Komponist entgeht diesem Zwiespalt, ausgenommen 
Beethoven, den Rostand als den großen Unabhängigen 
zwischen Klassik und Romantik stellt. Erst mit dem 
Anbruch der Moderne, die bezeichnenderweise durch 
die österreichischen Meister Schönberg, Webern und 
Berg in Deutschland inauguriert wurde, begann sich 
wieder ein neuer Kosmopolitismus durchzusetzen, der 
allerdings erst nach dem zweiten Weltkrieg zur vollen 
Auswirkung kommen konnte. Wie in seinen großen 
klassischen Epochen — so sagt Rostand — ist Deutsch= 
land nun in jüngster Zeit wieder der Welt aufge= 
schlossen. Die drei großen Musiknationen Deutsch= 
land, Italien und Frankreich haben sich erneut zu 
jener fruchtbaren Zusammenarbeit gefunden, die der 
abendländischen Musik seit jeher ihr eigentümliches 
Gepräge gegeben hat. Was uns die Geschichte lehrt 
— so schließt Rostand —, ist die innere Notwendigkeit 
dieser Gemeinsamkeit. 

Vor diesem weiten Kuppelhorizont der geistigen 
Landschaft läßt der Autor nun die Komponisten er= 
scheinen: in ausgezeichneten, präzis formulierten 
Charakteristiken, die das Biögraphische nur gelegent= 
lich streifen, um so objektiver und plastischer aber die 
Bedeutung jedes einzelnen im Strom der Entwicklung 
herausstellen. Zu bewundern ist dabei vor allem, mit 
welcher Treffsicherheit Rostand den vielen Kleinmei- 
stern gerecht wird, die in kurz gefaßten musik= 
geschichtlichen Darstellungen sonst meist nur unpro= 
filierte Gestalt annehmen. Ihr oft nur mit einem hal= 
ben Satz umrissenes Porträt gewinnt in dem scharf 
ausgeleuchteten Zeitpanorama lebendige Anschau= 
lichkeit. Man kann nur wünschen, daß diese in einem 
leicht verständlichen und faszinierend eleganten Fran: _ 
zösisch geschriebene Musikgeschichte bald in einer 

deutschen Übersetzung erscheint. 

Neue Orientierung aus moderner Sicht bietet gleich= 

falls Gerth-Wolfgang Baruchs Konzertführer,; der. 
unter dem Titel „99 Orchesterwerke von Beethoven 

bis Richard Strauss” als Band 299 der: Fischer-Bücherei 

(Frankfurt/Main) erschienen ist. Bewußt und entschie- 

den wendet sich der Autor von allen Praktiken ab, 

die bislang auf diesem Spezialgebiet üblich waren und 

einer antiquierten Kunstauffassung entstammten. So 

ist es wohltuend, endlich einmal nicht ein in bilder= 

reich suggestiver Sprache abgefaßtes Überangebot von 

Vorstellungen, Gefühlen und Empfindungen vorge= 

setzt zu bekommen, die angeblich das Wesentliche 

der Musik ausmachen sollen. Andererseits verfällt der 

Autor nicht einer falsch verstandenen Objektivität, 

die glaubt, den Laien mit detailliert wissenschaftlichen 

Analysen und einer Unzahl von Fachausdrücken zum 

Verständnis eines Werkes zu führen. 


Gerth=Wolfgang Baruch versteht sich auf die be= 
sondere Mentalität des von Vorkenntnissen unbe- 
lasteten Musikliebhabers. Er weiß vor allem, daß der 
Laie nicht belehrt, sondern informiert werden will, 
daß man ihn nicht bevormunden darf und ihm die 
Freiheit der persönlichen Entscheidung zubilligen muß. 
So läßt er zunächst einmal Dokumente sprechen, um 
dem Leser die geistige und historische Orientierung 
zu erleichtern. Zeitgenössische Berichte über Konzert= 
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aufführungen wechseln mit Anekdoten, die für die 
einzelnen Komponisten charakteristisch sind. Einge= 
flochten sind Tagebuchnotizen, Kritiken und Werk= 
geschichte. Der Autor hat hier gründliche archivalische 
Arbeit geleistet und dabei Dokumente ans Licht ge= 
fördert, die selbst den Fachmann überraschen. So vor= 
bereitet, wird der Leser dann an die einzelnen Werke 
herangeführt, die sachlich — und konzentriert auf ihre 
wesentlichen Aufbauelemente — mit treffenden For= 
mulierungen erläutert werden. Allerdings erschöpft 
sich die Bedeutung dieses neuartigen Konzertführers 
durch die Standardwerke der heutigen Sinfoniekon= 
zerte keineswegs in der Fülle des dokumentarischen 
Materials und in der exakten Werkanalyse. Entschei- 
dend ist die Gesamtkonzeption des Autors, die Klar= 
heit und Sicherheit, mit der er den Stoff nach inneren 
Zusammenhängen ordnet und aufgliedert. 

Bezeichnend dafür ist zum Beispiel, daß Franz Schu= 
bert nich — wie üblich — im Kapitel „Deutsche Ro= 
mantiker” aufgeführt wird, sondern eingereiht ist in 
die Linie des „Wiener Kreises”, die von Beethoven 
über Bruckner und Brahms zu Mahler leitet. Und im 
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Abschnitt „Pioniere der modernen Musik”, der De= 
bussy, Ravel und Busoni behandelt, revidiert der 
Autor die zur bequemen Angewohnheit gewordene 
Meinung, der sogenannte musikalische Impressionis= 


mus sei dem Farbenspiel der impressionistischen Ma=- 


lerei verwandt. Er verweist hier — unter Berufung aut 
den spanischen Philosophen Ortega y Gasset — nach= 
drücklich auf jene neue Objektivität der Moderne, die 
in Debussy ihren Ursprung hat. 


Unter solchen Aspekten kann es nicht verwundern, 
daß dieser Konzertführer mehr ist als nur ein Weg= 
weiser zum Verständnis einzelner Werke. Wer dieses 
Buch zur Hand nimmt, um sich über ein bestimmtes 
Werk zu informieren, wird sich mit Erstaunen dabei 
ertappen, daß er plötzlich vorwärts und rückwärts 
blättert, um schließlich den ganzen Band in einem 


.. Zuge durchzulesen: Aus dem einfachen Grund, weil 


ihm hier die äußeren und inneren Bedingungen musi= 
kalischen Geschehens weit ausgreifend, zugleich aber 
auch anschaulich und höchst lebendig, entwickelt 
werden. ; 
— Im— 


Blick in ausländische Musikzeitschriften 


„The Music Review”, Cambridge, November 1960. 
Im Hinblick auf die fortdauernde Diskussion um den 
Begriff ‚„Tonalität” erscheint der Leitartikel von Ro= 
nald Woodham über die Bedeutung der Modulation 
im allgemeinen ebenso bemerkenswert wie der an= 
schließende Aufsatz von Philip Friedheim über „Kühne 
harmonische Wendungen bei Berlioz”. Einen nicht ab= 
solut überzeugenden Versuch, ‚thematische Arche= 
typen” in den Werken Gustav Mahlers nachzuweisen, 
unternahm Philip T. Barford. Im Berichtsteil heben 
wir die Nachrichten über das Londoner Gastspiel der 
Stockholmer Königlichen Oper mit „Aniara” (Hans 
Keller) und über „Donaueschingen 1960” (Everett 
Helm) besonders hervor. 


„The Chesterian“, London, Herbst 1960. 


Von aktuellem Interesse ist die Studie „Der Kompo= 
nist als Kritiker“ (II. Teil) von Henry Raynor und 
die Würdigung des bisherigen Schaffens von Michael 
Tippett (Geoffrey Crankshaw). 


„Musical America”, New York, November 1960. 


An der Spitze des Heftes steht eine allgemeine Wür- 
digung der Kunst von Aaron Copland (Lester Trimble). 
Über die neue Synthese, die Wort und Ton in den 
jüngsten Werken von Pierre Boulez eingegangen sind, 
berichtet Ernst Thomas. H. H. Stuckenschmidt wür- 
digt die Berliner Uraufführung von Blachers Oper 
„Rosamunde Floris”. Als „zorniger“ junger englischer 
Komponist wird Iain Hamilton (geb. 1922) vorgestellt. 


„Musica d’Oggi”, Milano, Oktober 1960. 
Über die von ihm geschaffene besondere Form des 
Sprechchors berichtet Wladimir Vogel. — Analyse von 
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Schönbergs 2. Streichquartett (Alberto Basso). Zum 
80. Geburtstag von Ildebrando Pizzetti (Adelmo 
Damerini). 


„Feuilles Musicales”‘, Lausanne, November 1960. . 


Das Heft ist fast völlig dem Genfer Komponisten 


Roger Vuataz gewidmet (Interview und Analysen 
einiger seiner Werke). — Zur Rundfrage über Zwölf= 


tonmusik werden die Antworten von Heinrich Suter= 


meister (negativ) und Andre-Francois Marescotti 
(positiv) veröffentlicht. 


„Österreichische Musikzeitschrift”, 
Wien, November 1960. 


Rudolf Klein untersucht die Beziehungen der Schaf- 
fensweise von Johann Nepomuk David zur Reihen- 
technik. — Aus der deutschen Ausgabe der Vorträge 
Hindemiths („Komponist in seiner Welt”) wird das 
Kapitel „Komponist und Publikum” abgedruckt. — 
Über Bernard Shaw als Musikkritiker schreibt Donald 
V. Mehus. — Das stets kritische Verhältnis zwischen 
Dirigent und Orchester untersucht Friedrich Schmidt= 
Henrich. — Nachruf auf Dimitri Mitropoulos (Dolf 
Lindner). 


„Der Opernfreund”, Wien, Dezember 1960. 


Unter dem Titel „Kontrapunktische Lebensführung” 
gibt Werner Melletin einen Überblick über das Schaf= 
fen von Egon Wellesz. 


„Phono‘, Wien, Dezember 1960. 


F. A. Loescher setzt seinen Lehrgang der Hi-Fi=Stereo- 


phonie fort. — Angeregt durch Schönbergs „Moses 
und Aron“ wirft Gerhard Wienke die Frage auf: 


ns en Melodie”, "Utrecht, November 1960. 
Gebrauchsmusik in unserer Zeit (Marie Veldhuyzen). 
"Über den holländischen Organisten und Improvis 


 „Musikrevy“, Stockholm, November 1960. 
Die Nummer ist zum größten Teil dem Musikleben 


’ Im ersten Ballettabend, den das Landestheater Han- 
. nover in dieser Spielzeit gab, war unter den in der 
Hauptsache traditionell gebundenen modernen Wer-= 
ken eine Schöpfung von Arnold Schönberg, die sich 
zunächst jeder choreographischen Ausdeutung zu 
entziehen scheint. Die fünf Orchesterstücke op. 16 
' aus dem Jahre 1909, denen Yvonne Georgi ihren 
„Choreographischen Satz” unter dem Titel „Prisma” 
zugrunde legte, sind Klangimpressionen von großer 
‚instrumentaler Ausdrucksdichte. Auch die für Kammer- 
orchester bearbeitete Fassung dieser Stücke ließ er= 
" kennen, daß die Kompositionen reine Klangfarben- 
- musik darstellen, deren „abstrakter“ Sinngehalt nicht 
 „realistisch” zu deuten ist. Und weil die Choreo= 
y ' graphie ein poetisches, nachdenkliches, verinnerlichtes 
f "Kaleidoskop der Stücke vermittelte und den klang- 
= farbigen Stimmungsgehalt des polyphonen Orchester- 
'S gewebes in immer wieder neue ‚„impressionistische” 
“ Varianten des Tanzes umsetzte, deshalb kann man 
R auch behaupten, daß das Wagnis, diesen frühen 
"Schönberg zu tanzen, geglückt ist. 


von Rudolf Schulz konstruierten abstrakten Bild- 
hintergrundes, die gedeckten Farben der Trikots in 
Se Blau, Violett, Schwarz, Gelb, Grau und die visionär 
entfalteten Tanzbilder ließen gewichtige Zusammen= 
hänge zwischen der erregenden Musik und der 
Choreographie fühlen. Der dämonische Bann, der 
über dieser Musik liegt, kam in den Wechselspielen 
der choreographischen „Instrumentation“ 
fesselnd zur Geltung. Gisela a Wolfgang Win= 


Sm, 2 re und Di dmeiduhgen 
des Ausdrucks, ‘denen sich die anderen Tänzerinnen 
und Tänzer mit präzisestem er egeist anpaßten. 
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ee. Alles andere war geläufiger und unterhalt- 
‘; samerer Natur. In Yvonne Georgis Choreographie zu 
„Variationen über ein Thema von Frank Bridge 
'Streichorchester‘ von Benjamin Britten schien sich 


"Andeutungen etwas von den Anregungen nieder= 


Kaleidoskop eines Ballettabends 


"Die zwielichtige Bühne mit dem Farbschimmer des 
% 


ungemein 


zwei Studien über die Renaissance der Gitarren= 
musik (Per-Olof Johnson) und über das erste Klavier- 
stück aus Schönbergs Opus 19 (Carl-Olof Anderberg). 


„Nutida Musik“, Stockholm, Dezember 1960. 


Über den Einfluß orientalischer und fernöstlicher 
Musik auf einige Komponisten unserer Zeit (Kagel, 
Boulez, Stockhausen, Cage, Varese) schreibt Bengt 
Hambraeus. — Bericht über die Nordischen Musiktage 
in Stockholm (September 1960). 

Willi Reich 


burg vermittelte. Ein Beweis, wie fruchtbar solche 
Begegnungen mit internationalen Tanzschöpfern sind. 
Sehr fein gelang die Introduktion mit der suchenden, 
abwartenden Haltung der Paare auf den Einsatz des 
Themas und dessen tänzerische Ausdeutung. Stilvoll 
der Musik nacherlebt schien uns die Einführung der 
Gestalt der Tänzerin Annemarie Herrmann, die die 
Paare der Variationen trennte, um sie dem gesammel- 
ten Einsatz der Fuge gefügig zu machen und die 
krönende Architektonik des Finales vorzubereiten. 


.Die lyrisch-dramatische Vielfalt der an Gegensätzen 


so reichen Variationen, Humor und Ironie, die in 
manchen Stücken liegen, all dies hätte man sich 
tänzerisch anschaulicher, energischer, brillanter her= 
auskristallisiert denken können. Die bestechende Vir=- 
tuosität, Anmut und Leichtigkeit, wie sie die Musik 
ausstrahlt, erreichten auf bezwingende Weise Jutta 
Giesecke und Klaus Zimmermann in ihrem Pas de 
deux. Diese makellose Ausprägung des klassischen 
Tanzes war der beherrschende Glanzpunkt der Brit= 
ten=Choreographie. 


Zu einem reizvollen, pantomimischen Zwischenspiel 
wurde Prokofieffs musikalisches Märchen ‚Peter und 
der Wolf” im verspielten, buntscheckigen Bühnenbild 
von Schulz. Die Choreographin konnte sich hier ganz 
an das anschauliche Illustrieren und Kommentieren 
der heiteren und lehrreichen Fabel halten, wie sie 
die Instrumente durch ihre plastischen Motive kenn= 
zeichnen. In dieser vergnüglichen Erstaufführung 
übernahm Reinhard Lehmann als Vorleser eine 
Doppelrolle. Er war spaßiger Kinderonkel und ge= 
heimer Regieführer zugleich und hat zur lebendigen 
Theaterwirkung dieses volkstümlichen Werkes, das 
der Komponist lediglich als „Sinfonische Erzählung” 
konzipierte, nicht wenig beigetragen. Hübsch die 
pantomimisch=tänzerische Anlage der Tierrollen durch 
Ingrid Laski, Gisela Wattenberg, Helga Ebert. Horst 
Krause lockerte die furchterregenden Züge des Wolfs 
parodistisch auf, und Bernhard Weiss war der Rolle 
des Peter ein hurtig=behender, ja, akrobatischer Aus= 
deuter. Köstlich auch das Ensemble der Jäger und 
Richard Erwins listig-pädagogische Studie des Groß- 
vaters. 
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Die Uraufführung der getanzten Komödie ‚Der 
Strohhut“, frei nach Labiche von Yvonne Georgi mit 
der Musik von Jacques Ibert, war diesem Abend ein 
zu dünner, fadenscheiniger Ausklang. Dieser „Stroh= 
hut“ ist keine Komödie, sondern eine billige Farce, 
eine Seifenblase, dramaturgisch gesehen eine Operette 
ohne Pointe, dabei durchaus nicht ohne typisch 
französische Ironie in der Musik, aber mit zuwenig 
dramatischer Substanz. Der große Aufwand an Bes 
setzung und Ausstattung (mit welch erlesener künst= 
lerischer Phantasie waren die Bühnenbilder, die 


„Prisma” 
Ballett nach Schönbergs 
Fünf Orchesterstücken 


originellen Schattenrisse und bezaubernden Kostüme 
von Schulz gestaltet!) lohnte sich nicht. Die außer- 
ordentlichen Bemühungen um die Wiedergabe wären 
einer besseren Sache würdig gewesen. Wolfgang 
Trommer am Pult des Opernhausorchesters hatte die 
leichte Hand für die französischen Nichtigkeiten 
Iberts, das forsche, musikantische Temperament für 
die Raffinessen Brittens und die Illustrationskunst 
Prokofieffs sowie den. rechten Klangsinn für die 
erlesenen Orchesterfarben Schönbergs. 

Erich Limmert 


Martinu komponiert Goldonis »Mirandolina« in vielen Stilen 


Die Buffo-Oper steht in neuer Blüte. Zu den zahl= 
reichen Novitäten des heiteren Musiktheaters kommt 
als jüngste Goldonis „Mirandolina” in der Vertonung 
des vor anderthalb Jahren verstorbenen Bohuslav Mar- 
tinu. Drei Monate vor seinem Tod ist das Stück im 
Mai 1959 während des Prager Frühlings uraufgeführt 
worden. War Martinus Wiesbadener ‚Julietta” vor 
zwei Jahren eine Entdeckung, so dürfte die jetzt in 
Essen zum erstenmal in Deutschland herausgestellte 
„Mirandolina“ nur als geschäftiger Nachklang eines 
temperamentvollen und nicht immer wählerischen 
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Schaffens zu werten sein. Für die reizende Nichtigkeit 
Goldonis, ursprünglich den Schauspielern hingewor= 
fen, damit ihre komödiantische Laune sich daran ent= 
zünde, schreibt Martinu nicht zuwenig, sondern zuviel 
Musik. Dramatische Verwicklungen gibt es kaum. 
Wie es ausgeht, weiß man im voraus. Die schwadro= 
nierenden Bewerber sind bald erledigt, und für die 
vielen Ohrfeigen, die der standhafte Kellner Fabrizio 
einstecken muß, erhält er zum fröhlichen Beschluß 
seinen Heiratslohn. 


„Die Liebe 


‚Die andere Ehe, die des Wortes mit der Musik, läuft 


nicht so glücklich ab. Das sprudelt unaufhörlich im 
-- Orchester und im Parlando der Akteure, hat die 


quicke Betriebsamkeit aus Rossini, Falstaff und böh= 


- mischem Impuls, ist in vielen Stilen zu Hause, ohne 


einen auszuprägen. Zwei große, wirksam gesteigerte 
Ensembleszenen beweisen Martinus weltoffene. Kön= 


 nerschaft. Aber die behende Suada dieses musika= 


lischen Allerweltjargons mündet in weltlose Red- 


 seligkeit. Mit diesem stilistischen Sichwohlseinlassen 


ohne Distanz wird die erstrebte Klassizität versäumt. 
Wolf-Ferrari hat das kultivierter, geistvoller, mo= 
zartischer gemacht. 


Die Inszenierung Günter Roths (am Pult: Wolfgang 
Drees) entsprach genau dem Stück. Unaufhörlich war 
die Szene samt Drehbühne in Bewegung (Ausstat= 
tung: Ottowerner Meyer). Im venezianischen Häus= 
chen mit vier Zimmern, Treppen und Wäscheleine 
auf dem Dach gab es ein munteres Simultanspiel mit 
operettenhaften Scherzen und’ allem komödiantischen 
Drum und Dran. Prächtig geriet der polternde Wei= 
berfeind von Gerd Feldhoff. Eine falsche Personal- 
regie machte aus dem obsiegenden Kellner (Karl- 
Heinz Lippe) einen dümmlichen Operntölpel, dessen 
Verbindung mit der charmanten, listenreichen Wirtin 
(Käthe Graus) unglaubwürdig bleiben mußte. E 


»Die Liebe zu den drei Orangen« gefällt auch den Abonnenten 


Man will es nicht recht glauben, daß Serge Prokofieffs 
Zauberoper „Die Liebe zu den drei Orangen” bisher 
noch nie auf 'einer süddeutschen Bühne aufgeführt 
worden ist. Das unbegreifliche Versäumnis wurde 
nun nachgeholt und wettgemacht durch eine sehr 


sorgfältige Inszenierung im Münchener Theater am 


Gärtnerplatz. Arno Aßmann, der in diesem Hause als 
wagemutiger Intendant residiert, übernahm selbst die 
Regie. Ausgezeichnet glückte es ihm, Szene und Musik 
aufeinander abzustimmen. Wie auf der Bühne das 
Riesenaufgebot an Spaßmachern, Höflingen, Zaube- 


, rern, Prinzessinnen, Teufeln und Intriganten grup= 


piert und bewegt wurde, das entsprach in allen Nuan-= 


'cen exakt dem funkelnd ironischen Klang-Kommen- 


tar, den Prokofieff der grotesken Märchenhandlung 
beigegeben hat. Übersichtlich ließ Aßmann die bizarr 


Serge Prokofieff: 


zu den drei Orangen“ 
Yin 


verschlungenen Episoden in flottem Tempo ablaufen 
— lediglich die Kartenspielszene blieb unverständlich 
im allzu heftigen choreographischen Wirbel der von 
Marga Rues präzis gelenkten Ballett-Teufel. Kräftig 
bunt mischte Max Bignens die Farben in seinen skur= 
rilen Bühnenbildern, verkleidete Sänger und Tänzer 
höchst geschmackvoll in Märchenfiguren und setzte 
ihnen originelle Hahnenköpfe in lustigen Variationen 
aufs Haupt. 


Mit bestrickendem Charme spielte und sang David 
Thaw den hypochondrischen Königssohn — ein rech= 
ter Prinz aus dem Märchenbuch, unschuldvoll in der 
Komik seiner körperlichen Leiden ebenso wie im seh= 
nenden Verlangen nach süßer Liebe. Ingeborg Hall- 
stein als Prinzessin Nicolette war ihm die ebenbür= 
tige Partnerin. Unmöglich, aus dem großen Solisten= 
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ensemble alle Namen einzeln aufzuführen: Die Ge= 
samtleistung war jedenfalls sehr befriedigend. Glei= 
ches gilt von den differenziert singenden Chören 
(Einstudierung: Hanns Haas). Kurt Eichhorn am Pult 
feuerte sein Orchester zu temperamentvollen Auf= 
schwüngen an, kostete die rhythmische Vehemenz der 
Partitur mit Begeisterung aus, ließ aber dabei die 
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geistvoll blitzenden kammermusikalischen Pointen 
etwas zu matt aufleuchten. Überraschend stark war 
der Beifall des in diesem Hause auf Operette und 
komische Spieloper abonnierten Publikums. Ein er= 
munterndes Zeichen für den Intendanten und Regis= 
seur Arno Aßmann, auch weiterhin anspruchsvollere 
Werke einzuplanen. . Helmut Lohmüller 


Kölner »Oedipus Rex« statuiert ein Exempel 


Es war ein guter, redlich kulanter Opernabend, wie 
man ihn auch dort sehen und hören kann, wo die 


. künstlerischen Leiter nicht Oscar Fritz Schuh, Caspar 


Neher und Wolfgang Sawallisch heißen. Das viel= 
gepriesene Team, berufen, den „Kölner Opernstil” 
zu inaugurieren, kam nicht zum Zuge. Dagegen stand 
der Zug nach Wien, Hamburg oder Stockholm gleich 
wieder bereit für den sozusagen pausenreichsten Ge= 
neralmusikdirektor, den die Kölner Oper bisher ge= 
habt hat. 


Schuhs Strawinsky=Inszenierung (mit Herbert Schacht= 
schneider und Hanna Ludwig in den beiden Haupt- 
partien) hielt sich an die oratorisch archaisierende 
Inszenierungsform. Der 'unbewegliche Chor war in 
der Mitte aufgebaut, eingekreist von einem sich er= 
höhenden Treppengebilde, dessen Stufen den Ak- 
tionsplatz für die stehenden oder feierlich schreiten 
den Gestalten bildeten. Was dieser strengen Stilisie= 


rung entgegenstand, war das dünne szenische Arran= 
gement Caspar Nehers. Im wenig glücklichen Trep= 
penkreis mußten sich die abgehenden Personen am 
Chor vorbeidrängeln. Acht goldene Tafeln schlossen 
die Szene ab; sie drehten sich langsam um 180 Grad 
ins nächtliche Dunkel, um den Beginn des zweiten 
Aktes anzuzeigen. Solchen Bildsymbolen fehlt die 
suggestive Kraft. Und wie müßte die Tragödie glü- 
hen, wenn der geblendete Oedipus den ersten Schritt 
in die Nacht hinaus tut. Die spezifische Kunst des 
Auftritts der Personen war in dieser a 
nicht bewältigt. 


Sawallischs Klangbild blieb beweglich und durc- 
sichtig, eher glättend und verbindlich als von letzter 
Kraft und Härte durchdrungen; so schon gleich beim 
Chorbeginn, wo der aufreizende Akzentuierungswitz 
in der wechselnden Betonung des Wortes Oedipus 
nicht klar erfaßt war. E 


Herbert Schachtschneider als „Oedipus Rex“ 
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echte der ee Friedrich Voß mit ee Minuten 
Variationen für Bläser und Pauken. Stilistisch bleibt 
B er im Geist von Gebrauchsmusik für Film oder Funk 
stecken. Geschickt wird dissonanter Kontrapunkt in 
- den Dienst einer lauten, breitspurigen und groß- 
: . sprecherischen Sprache gestellt; äußerlich sind Farb= 
werte von Blech und Holz einander konfrontiert. Das 
"Stück hat die Aura des Zufälligen, seine Komposi- 
tionstechnik ist die des geringsten Widerstandes. 
“Beredt, aber vergebens warb Karajan für die Novität, 
die rasch erschlagen wurde durch eine klassisch aus= 
geglichene Aufführung von Bartöks Musik für Saiten= 
instrumente, Celesta und Schlagzeug. 


iR 
* 


Eh 


" Ernst Krenek trat in zwei Berliner Konzerten als 
Komponist, Dirigent, Klavierspieler und Kommen- 
_tator auf. Der Österreich-Abend in der Novitäten- 
reihe des Senders Freies Berlin klammerte Schönbergs 

‚Klavierkonzert und eine Uraufführung zwischen zwei 

seiner Arbeiten. Die erste trägt ihren Namen „Elf 

= Transparente für Orchester” zu Recht; die andere, 
mit dem Ohr kaum zu bewältigende, „Quaestio tem= 

_ poris”” genannt, nicht minder. Zwischen Transparenz 

- und antwortloser Frage hat sich in Kreneks üppiger 

Entwicklung vielerlei kristallisiert, Geglücktes und 
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Hermann Reutters „Ballade von den drei Flüssen” 
. für hohen Sopran und Kammerorchester nach Worten 
von Federico Garcia Lorca war die einzige Urauffüh- 
Be rung der diesjährigen „Festlichen Tage neuer Kam- 
mermusik“, die zum zwölften Male in Braunschweig 
_ stattfanden. Das Werk hält konsequent die stilistische 
= Linie, auf der sich der Komponist etwa seit dem 
Himmlischen Vaganten” oder — noch deutlicher — 
seit dem „Spanischen Totentanz” bewegt. Wie in die= 
sem Lorca=Zyklus tritt zu der expressiv gespannten, 

trotzdem kantablen Vokallinie, deren Schwierigkei- 
Mer Rosl Schwaiger sicher meisterte, ein inhaltlich 
ist mehr kontrapunktierender als ausdeutender, raf= 
ex iert aufgelichteter Orchestersatz, von scharf kon= 
_ turiertem ‚Klang. Die Uraufführung wurde zu einem 


oßen Erfolg für den anwesenden Komponisten. 


le übrigen Werke in den insgesamt drei Konzerten 
ren schon anderswo en einige reichten ‚bis in 


Mißglücktes. Eindeutig war seine Wirkung als 
Dirigent von klarem Stilwillen und natürlicher Schlag= 
technik, bewährt an den eigenen Partituren wie an 
Schönbergs Klavierkonzert, dem nur der Solist Robert 
Alexander Bohnke offenbar ganz fremd gegenüber- 
steht. Das Vorbild des jungen Jorge Zulueta, der 
gerade in Berlin das Klavierwerk der Schönberg- 
schule unvergleichlich überlegen und virtuos gespielt 
hatte, war gefährlich nah. 


Uraufführung des Abends: „Espressioni fondamen-= 
tali” des 34jährigen Wieners Friedrich Cerha. Ein 
Dokument neuer Musikgesinnung, die sich nicht mit 
Niederschrift von Strukturen und Zellen begnügt, 
sondern Möglichkeiten des Ausdrucks nachspürt. In 
18 Minuten komprimierter Gestalt wächst eine pathe= 
tische Steigerungssprache mit dramatischen Impulsen. 
Der Wechsel von Eruption und rezitativischer Stille 
könnte exotischen Mustern wie dem Nö oder der 
chinesischen Oper entstammen. Das sind unheimliche, 
von schockhaften Interjektionen unterbrochene Teile, 
seltsame Verhallungen über einem Tremolo, ein 
scharfer Posaunentriller und vielfach verteilte Glis= 
sandi — mitunter etwas außergewöhnliche Effekte. 
Aus dem Stilbild tritt eine fugenhafte Episode heraus. 
Man assoziiert bei all dem punktuellen Mosaik 
Szenen des Grand Guignol oder eines surrealistischen 
Dali-Films. H.H. Stuckenschmidt 


 Braunschweigs »Festliche Tage« zum zwölftenmal 


Trotzdem ließ die Vielfalt des Gebotenen die Breite 
der stilistischen Möglichkeiten unserer Zeit klar er- 
kennen. Denn immerhin liegt zwischen den amüsant 
verspielten Manierismen eines Jean Frangaix, welche 
die Zuhörer zum Schmunzeln brachten, und der Lapi= 
darität und Ausdrucksdichte von Wolfgang Fortners 
Shakespeare-Songs ein beträchtlich weiter Raum, in 
dem jeder der sonst aufgeführten Komponisten (Stra= 
winsky, Hindemith, Egk, Prokofieff und Henze) sei- 
nen eigenen Standort hat. Diese erfreulich undogma-= 
tische Programmgestaltung, die sich keiner Richtung 
verschreibt, ist das Verdienst von Heinz Zeebe, dem 
Initiator und künstlerischen Leiter der Braunschwei= 
ger Tage. Er selbst hat im abschließenden Kammer= 
konzert seine oft gerühmte Befähigung als Dirigent 
neuer Musik nachhaltig bestätigt. Die ausgezeichnete 
Wiedergabe aller Werke durch Solisten von inter= 
nationalem Rang und durch Braunschweiger Künst- 
ler, voll besetzte Säle und donnernder Applaus für 
nahezu alles, was geboten wurde, waren weitere 
Merkmale der Kammermusiktage. —hl— 
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Hat Remscheid kapituliert? 


In Remscheid gibt es seit einigen Jahren neben den 
Sinfonie, Kammer= und Jugendkonzerten einen be= 
sonderen, der modernen Musik gewidmeten Zyklus. 
Die Zahl der Konzerte dieser Musica-Viva=Reihe 
hatte im letzten Winter wegen der starken Nach- 
frage des Publikums, das von weither zusammen- 
strömte, von drei auf fünf erhöht werden müssen. 
Außerdem konnte ein Sonderabonnement für diese 
Veranstaltungen aufgelegt werden. Siegfried Goslich 
hatte ein bestimmtes Niveau angestrebt, das sich um 
die Pole Hindemith, Bartök und Strawinsky bewegte. 
Im Rahmen dieses Grundsatzprogramms gab es Erst- 
und Uraufführungen, die zum Teil nur lokale Bedeu= 
tung hatten, dem Bemühen der Remscheider jedoch 
das beste Zeugnis ausstellten. Einige Vorstöße in Rich= 
tung auf Schönberg mißlangen: Das Orchester ist 
solchen technischen Schwierigkeiten kaum gewachsen, 
und das Publikum zeigte dieser Musik die kalte 
Schulter. 


In der laufenden Saison-ist die Zahl von fünf moder= 
nen Konzerten wieder auf drei zusammengeschmol- 
zen. Aber nicht nur das. Unter Wagners Wort „Kin= 
der, schafft Neues!“, das als Motto über dem Zyklus 
steht, hat sich ein zweiter Titel breitgemacht: ‚Mei- 
sterwerke des XX. Jahrhunderts”. Diese Überschrift 
schränkt die neue Musikliteratur ein, sondert Experi= 
mentierfreudiges aus, ja sie kritisiert und begutachtet 
in einem Zug. Sieben Komponisten werden zur Dis= 
kussion gestellt werden, der jüngste ist Wolfgang 
Fortner, der älteste Arnold Schönberg. Von ihm sollte 
die „Kammersinfonie in E” im ersten Konzert ge= 
spielt werden, sie war jedoch durch Bartöks „Konzert 


für Orchester” ersetzt worden. So gab es als Auf- 
takt ein schönes, wenn auch risikoloses Programm: 
Auf Blachers Paganini-Variationen folgten Hinde= 
miths „Vier Temperamente”, zum Abschluß, wie 
schon gesagt, Bartök. Trotz der Konzessionen mußte 
sich Goslich mit einem knapp halb gefüllten Haus‘ 
begnügen. Er ließ sich jedoch nicht entmutigen, und 
nach der vom Konzertmeister etwas spröd gegeigten 
Paganini-Episode begann ein munteres Musizieren. 
Goslich betonte die dynamischen Felder, gliederte 
die einzelnen Variationen Blachers säuberlich von= 
einander und ließ den Soloinstrumenten viel Spiel- 
raum. Haperte es hier noch an einigem Schliff, so 
hatten Hindemiths ‚„Temperamente” schärferen Zu= 
schnitt. Das Remscheider Orchester verfügt über ein 
erfreulich ausgeglichenes Streicherensemble, dem die 
begabte Pianistin Ilse Uhlig gegenübersaß. Auffal- 
lend, wie sie noch eine gute Portion Reger aus den 
weitgespannten Klaviercantilenen schöpfte. Dennoch 
wurden romantische Beziehungen in ihrer Interpre= 
tation nur von ferne sichtbar, denn ihr Spiel ist mehr 
Reflexion als Träumerei. 


Bei Bartöks Orchesterkonzert wird die latente gei= 
stige Erschöpfung eines genialen Künstlers evident. 
Was man unterschwellig von Anfang an spürt, ver= 
dichtet sich zur schmerzlichen Gewißheit, wenn der 
Gassenhauer Heut’ geh’n wir ins Maxim” als un= 
verblümtes Zitat in die Struktur einbezogen wird. 
Goslich ließ Straußsche Walzerseligkeit bewußt in 
das Werk einströmen: das gefällt dem Hörer und 
erhöht die Wirkung des Stückes, ohne es zu ver= 
fälschen. Hanspeter Krellmann 


Mainz propagiert moderne englische Musik 


Die umwälzenden Ereignisse in den Künsten gehen 
immer in den Metropolen des Geistes vor sich, dort, 
wo sich genügend Aktivität, genügend Zündstoff und 
genügend Mut zum Abenteuer der Form und des 
Ausdrucks findet. Ganz allmählich und recht behut= 
sam verbreitet sich dann, was woanders geschehen 
und bereits Grundlage einer neuen Kunstanschauung 
wurde, dorthin, wo man noch geruhig und gemächlich 
im Verweilen beim liebgewordenen Alten sein Ge= 
nüge findet. 


Das „goldene“ Mainz war darin bislang keine Aus= 
nahme. Es wurde hier zwar die: Musik der Gegen= 
wart, und nicht etwa seit gestern, verlegt — zu hören 
bekam man sie allerdings erst in den Zentren der 
musikalischen Welt. Eine kleine Gruppe von jungen 
und wagemutigen Mitarbeitern des Schott=Verlags 
hat daran Anstoß genommen. Sie hat in der Stadt 
ihrer Tätigkeit ein Studio für Neue Musik ins Leben 
gerufen, damit am .Verlagsort Neuer Musik das 
Publikum auch einmal zu hören bekommt, was dort 
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verlegt wird und wie es zu dem anderen steht, das 
in der Welt da draußen ebenfalls als „Neue Musik“ 
gilt. h 
Zuerst bemühte sich das Studio einmal um Nachhol- 
kurse. Den meist jungen Musikinteressierten wurde 
vorgeführt, was sie als Fundament für die Musik 
der Gegenwart brauchen. Vorsichtig wurde auch 
etwas Neues dabei eingefügt. Da gab es Debussy 
und Messiaen, Reutter und Boulez, Fortners Elegien 
mit einer sehr genauen Analyse seiner Anwendung 
der Komposition mit zwölf Tönen, dazwischen ein 
kühnes Klangexperiment des jungen Diether de la 
Motte und ein Werk des zur selben Generation ge= 
hörenden Darmstädters Roland Weber. 


Wie der Erfolg zeigte, hat sich die Arbeit gelohnt. 
In einer der letzten Veranstaltungen ist man dazu 
übergegangen, sich mit der Neuen Musik bei ein= 
zelnen Nationen zu beschäftigen. Der erste Abend 
galt der Neuen Musik in England. Ein begründeter 
Anlaß dazu war die Anwesenheit des Leiters der 


- Bühnen- und Konzertabteilung des Londoner Schott- 
‚Verlags in Mainz nach seinem Besuch der Donau- 
eschinger Musiktage. In seiner Conference unterzog 
‚sich Howard Hartog mit typisch englischer Gelassen= 
heit und Unbekümmertheit der Aufgabe, ein Publi= 
kum von der Bedeutung neuer englischer Musik zu 
unterrichten, dem schon die Bedeutung englischer 
“Musik überhaupt ein Rätsel ist. Hartog dozierte 
nicht; er plauderte. Er untertrieb, wie es sich für 
- einen guten Engländer gehört, wenn er davon spricht, 
was in seinem Lande geschah oder geschieht. Er war 
charmant und witzig, wenn es darum ging, etwas 
treffend zu charakterisieren. Er ließ in das konven= 
tionelle Übereinkommen, das stets die Basis einer 
' Einführung ist, unmerklich Unkonventionelles ein= 
fließen, um auf lustige Art zu belehren, ohne es 
‚merken zu lassen. 


Die Jüngsten, die dann mit ihren Kompositionen zur 
Aufführung kamen, trennte an diesem Abend nicht 
viel mehr von den Ältesten im Programm als die 
Kluft zwischen dem noch Gewollten und dem schon 
Gekonnten. Das gilt für die brodelnde expressive 
Klaviersonate des 28jährigen, vom Berliner zum 
Londoner gewordenen Alexander Goehr wie die als 
Schönbergnachfolge ablesbaren „Fünf Stücke für Kla= 
vier” des 26jährigen Maxwell Davies. Das gilt auch 


Beezichte aus dem Ausland 


Bejart beginnt in Brüssel mit drei 


In Brüssel scheint Maurice Bejart nach langen Jahren 
einer künstlerischen Von-der-Hand-in-den-Mund-=Exi= 
stenz jetzt endlich ein etwas dauerhafteres Domizil 
und eine breitere Existenzbasis gefunden zu haben. 
Maurice Huisman, der sehr energische und reform= 
_ eifrige Direktor des Theätre Royal de la Monnaie, 
hat ihn zunächst für drei Jahre als Ballettchef des 
Brüsseler Opernhauses berufen, die notwendigen 
Mittel bereitgestellt und ihm alle Vollmachten zum 
Aufbau eines leistungsfähigen Ensembles von rund 
einem halben Hundert Tänzern übertragen. So weit 
geht die neuentdeckte Ballettbegeisterung der zustän= 
digen Brüsseler Instanzen, daß man sogar neue Baus 
ten zu errichten begonnen hat, die dazu bestimmt 
sind, bühnengroße Probesäle, ein eigenes Kammer- 
tanztheater und die Ecole Nationale du Ballet auf- 
- zunehmen. ( 
Auf so solidem Fundament konnte B&jart es wagen, 
seinem neuen Ensemble, in das er eine Reihe von 
Mitgliedern seiner früheren privaten Truppe ein= 
gefügt hat, den Namen „Ballet du XXieme Siecle” zu 
„ geben — einen Namen, der, wie Bejart erklärt hat, 
„den Willen indiziert, Ballette zu schaffen, die Aus= 
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für die mittlere Generation des in Bergschen Ge= 
filden wandelnden Don Banks (32) oder des 4ojähri= 
gen Peter Racine Fricker, der sich mit seinen sehr be= 
merkenswerten Variationen als wirklicher Mittler einer 
sehr englischen Neuen Musik von scheuer Zurück= 
haltung vor dem allzu Gewagten erwies. Die 
Senioren unter den Vertretern der Neuen Musik 
Englands manifestierten sich in den Liedern des 
55jährigen Michael Tippett etwa als Erneuerer alt= 
englischer Vorbilder oder in. Brittens Vertonung von 
vier der „Holy Sonnets” des Mode gewordenen 
Barockdichters John Donne als die günstigste Wir= 
kung nutzenden Organisatoren berechenbaren Er= 
folges. 


Die Interpretationen der New Yorker Sängerin Eva 
Maria Wolff und der englischen Pianistin Margaret 
Kitchin machten eines deutlich und bewußt: die insu= 
lare Neue Musik scheidet von der kontinentalen die 
Tatsache, daß der Gegensatz zwischen den Gene= 
rationen drüben weder so kraß noch so tief erscheint 
wie auf dem Festlande. Wie alles basiert in England 
auch die Neue Musik auf dem Versuch, das Neue in 
das Traditionelle einzubauen und, auf dem Funda= 
ment englischen Wesens, allzu Exponiertem so lange 
wie möglich aus dem Wege zu gehen. 


Albert Rodemann 


Strawinsky-Balletten 


druck unserer Epoche sind. Die Musik wird aus den 
Werken der besten Komponisten unseres Jahrhun= 
derts ausgewählt werden. Als Choreographen wer= 
den die besten Erneuerer aus unserer Generation fun= 
gieren, und dasselbe wird bei den Ausstattern und 
Librettisten der Fall sein.” 


Das sind große Worte, aber Bejarts erste Engage- 
ments und seine Repertoireplanung beweisen, daß er 
sehr genaue Vorstellungen davon hat, wie ein der= 
artiges künstlerisches Programm zu realisieren ist. 
Auf musikalischem Gebiet arbeitet er engstens mit 
dem sehr ballettaufgeschlossenen Chefdirigenten des 
Theaters, Andr& Vandernoot, zusammen. Als Bal= 
lettmeister und Direktor der Schule hat er einen der 
renommiertesten Pädagogen der Welt nach Brüssel 
geholt: Assaf Messerer vom Bolschoi=Ballett. Neben 
ihm wirkt Janine Charrat als ständige Choreographin 
des Ensembles, außerdem liegen für die nächsten Pro= 
gramme Arbeitszusagen von Jean-Jacques Etcheverry, 
Milko Sparemblek, Kenneth MacMillan, Paul Taylor 
und Erich Walter vor. 


Die Werkauswahl ist nicht weniger vielverheißend. 
Den Anfang machte ein reines Strawinsky=Programm, 
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Fr en 


‚für die nächsten Premieren sind vorgesehen: eines 


der frühen Schostakowitsch-Ballette, Ravels „Bolero“, 
Prokofieffs Drittes Klavierkonzert, eine Wiener Suite 
mit Kompositionen von Schönberg, Berg und Webern, 
„Die sieben Todsünden” von Kurt Weill, später ein 
reiner Bartök-Abend. Aber das ist nur eine kleine 
Auswahl auf dem bereits genau feststehenden Pro= 
gramm, das allein für die laufende Spielzeit noch 
drei weitere Premieren ankündigt. 


Mit einem „Hommage a Strawinsky” gab die neue 
Kompanie ihre künstlerische Visitenkarte ab, und ein 
gemäßeres Eröffnungsprogramm als die Huldigung 
an denjenigen Komponisten, dem das Ballett unseres 
Jahrhunderts vor allen anderen seine künstlerische 
Rehabilitierung verdankt, war kaum vorzustellen. 
Bejart begann mit seinem auch bei uns bereits be= 
kannten, von Bernard Dayde vor einfachen weißen 
Tüchern farbenprächtig herausgeputzten „Pulcinella“, 
dessen typisch neapolitanische Pantomimen-Humore 
in ihrer direkten Derbheit uns allerdings manchmal 
mit der überaus eleganten Faktur von Strawinskys 
Partitur in Konflikt zu geraten schienen. 


Auch bei Janine Charrats Choreographie des ‚Jeu de 
cartes” wurden wir nicht ganz glücklich. Sie steckt 
zwar voller witziger Einfälle, aber diese Einfälle tau= 
chen sporadisch auf, werden kaum je durchgeführt 
und haben eigentlich selten mit der Musik etwas zu 
tun. Mochte man früher, bei ihrer Aufführung durch 


Zwei neue englische Sinfonien 


Das Royal Philharmonic Liverpool Orchestra brachte 
bei einem seiner Londoner Gastspiele die Dritte Sin= 
fonie von Peter Racine Fricker zur Uraufführung. Der 
Komponist hat in den vier Sätzen seines neuen Wer= 
kes bewußt und deutlich einen klassisch-=überlieferten, 
dem Hörer vertrauten und leicht zugänglichen Form= 
aufbau angestrebt — eine Entwicklung, die um so 
eigentümlicher ist, als Fricker auf Grund seiner frühe= 
ren Arbeiten, besonders seiner ersten zwei Sinfonien, 
als einer der entschiedensten Neuerer in England galt. 
Mit dieser Wiederanknüpfung an die Tradition ist ihm 
gewiß kein Werk von starker Originalität gelungen; 
dennoch ist es bemerkenswert, stellenweise sogar be= 
deutend in seiner eigenartigsreizvollen und vor allem 
persönlichen Verschmelzung von englischem Lyrismus 
mit französischer Sensibilität und deutscher Romantik. 
Zwei musikalisch wie gedanklich kontrastierende, 
Stimmungen — die eine von schwermütiger Resi= 


gnation, die andere von dringlich aufbegehrenden . 


oder, wie der Komponist selbst es bezeichnete, von 
„protestierenden” Akzenten getragen — durchziehen’ 
die vier Sätze und stellen oft gerade durch die Un= 
vermitteltheit ihres Nebeneinander eine überzeugende 
innere Einheit her. 
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die Ballets des Champs-Elysees wegen Jean Babilee 
über die Konstruktionsschwächen dieses Balletts groß= 
zügig hinwegsehen, so ist das heute, da uns kein 
Babilee mehr für die Rolle des Jokers zur Verfügung 
steht, nicht möglich. Da vermochten auch die phan= 
tasievollen, hübschen Kostüme Germinal Casados 
nicht viel zu helfen. BRaCH, 


Außerordentlich ‘beeindruckt waren wir aber auch 
diesmal wieder von Böjarts Choreographie zu „Sacre 
du printemps”, die seit der letzten Pariser Saison des 
Theätre des Nations erheblich verdichtet und inten- 
siviert worden ist und vor allem in ihrer großzügigen 
Raumdynamik überzeugt. Sie ist von einer ungestü= 
men Wildheit, einer kraftstrotzenden Animalität und 
einer zornigen Unerbittlichkeit, die sie Strawinskys 
Partitur äußerst angemessen erscheinen läßt, auch 
wenn sie keinerlei Bezüge zu der originalen Werk- 
vorstellung von „Bildern aus dem heidnischen Ruß= 
land“ aufweist, sondern das Frühlingsopfer-Ritual in 
einer gegenwartsnahen Zeitlosigkeit vollziehen läßt, 
als eine erste Geschlechtsbegegnung von zweimal 
vierundzwanzig Jungen und Mädchen, denen ein ge= 
wisser Teenager-Charakter nicht abzusprechen ist. Es 
ist jedenfalls diese Choreographie, auf die sich unsere 
Zukunftshoffnungen für Bejarts so sympathisch am= 
bitioniertes junges „Ballett des zwanzigsten Jahr- E 
hunderts” gründen. 


Pre 


e Horst Koegler 
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Die Zweite Sinfonie von William Walton, von der 
Royal Liverpool Philharmonic Society in Auftrag ge= 
geben und bei den diesjährigen Edinburgher Fest= 
spielen uraufgeführt, wurde jetzt vom Liverpooler 
Orchester zum erstenmal in London gespielt. Sie be= 
steht aus drei Sätzen, von denen der erste scharf, 
leicht und witzig rhythmisiert ist, aber mit unheim= 
lichen, oft beklemmenden Untertönen, die ihm erst 
sein eigentliches Gepräge geben. Der zweite, lang= 
same Satz nimmt in seinem Iyrisch-melodischen Fluß 
den elegischen Stimmungsgehalt von Waltons drei 
Jahre früher entstandenem Cellokonzert wieder auf. 
Das „Finale“ wandelt ein zwischen Ironie und Leis 
denschaft spielendes Thema in zehn Variationen mit 
souveräner technischer Meisterschaft ab, die freilich 
oft in schiere Virtuosität übergeht und als solche den 
Mangel an Substanz. nur um so nachdrücklicher 
erkennen läßt. 

John..Pritchard, der sich mehr und mehr als einer der 
begabtesten jüngeren Dirigenten in England erweist, 
verhalf beiden Werken zu einer im einzelnen sorge 
fältig durchdachten, in der Gesamtwirkung spontanen 
und brillanten Wiedergabe. FriedrihWalter 


Seit 1950 ist. unter schwierigen Lebensbedingungen 
die letzte Generation spanischer Komponisten am 
Werk. Während dieser letzten zehn Jahre sind einige 
_ Persönlichkeiten hervorgetreten, die sich einzeln, wie 


'Cristobal Halffter in Madrid oder Manuel Castillo 
in Sevilla, oder in Gruppen, z. B. der „Circulo 
Manuel de Falla“ in Barcelona, vorgenommen haben, 
a Weg zurückzulegen, der sie von den gegenwärti= 
_ gen europäischen Tendenzen trennte. Es muß berück- 
 sichtigt werden, daß der spanische Komponist dabei 
gegen unleugbare historisch=kulturelle Tatsachen zu 
kämpfen hat. Auf der einen Seite das Gewicht, das 
große Gewicht einer folkloristischen Tradition; dann 

die Macht eines „Charakters“, der unsere Kunst 
immer stärker beeinflußt hat als eine stilistische 
Tradition oder eine ‚Schule‘. Schließlich hält uns die 


S geographische Lage vom Herzen Europas entfernter - 


als jene Komponisten aus Deutschland, Österreich, 
Frankreich oder Norditalien, die dieses Herz bilden. 
Unter diesen Gesichtspunkten muß man die Grün= 
dung einer Gesellschaft bewerten, die, zwar jung, 
aber im Stadium der ersten Reife, sich mit zwei 
bedeutenden Konzerten in Barcelona und Madrid 
vorgestellt hat. In Barcelona, in der Königlichen 
Kapelle der hl. Agathe, heute ohne Kult, fand das 


 Eröffnungskonzert von „Müsica abierta‘ statt, einer 


Gruppe von Komponisten und Interpreten, die den 
Kampf für eine lebendige und in der Welt anerkannte 
spanische Musik aufgenommen hat. Jacques Bodmer, 
- der Leiter der Philharmoniker in Barcelona, dirigierte 
mit der ihm eigenen Kompetenz Werke von Joaguin 
Homs — einem Pionier der Zwölftonmusik in 
Spanien, der schon dreimal in den Weltmusikfesten 
| der IGNM aufgeführt wurde —, von Jose Cercös, 
‚Luis de Pablo, Jose Maria Mestres Quadreny und 
Juan Hidalgo. Cercös versucht eine Zusammensetzung 
von Klängen, Geräuschen und Improvisationen, im 
Prinzip nicht weit von Juan Hidalgos „Streichquar= 
tett” entfernt. Das Endergebnis ist jedoch, dank dem 
strengeren Aufbau des Quartetts (Hidalgo ist Schü= 
ler von Maderna und Cage), sehr verschieden. Mestres 
‘_ Quadreny und Luis de Pablo zeigen serielle Ten= 
denzen. Aber in den aufgeführten Stücken pflegt 
Mestres die Form mehr im traditionellen Sinn, wäh- 
rend de Pablo in seinen „Kommentaren auf zwei 
‘ Texte von Gerardo Diego” für Sopran, Flöte, Kon= 
trabaß und Vibraphon eine Klangwelt zu schaffen 
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vermochte (vom Gefühl aus eine spanische, zumin= 
dest eine lateinische Welt), welche Spuren der Boulez= 
schen Plastizität aufweist. 


Das Madrider Konzert wurde vom Philharmonischen 
Orchester unter der Leitung von Odön Alonso ge= 
geben, der, wie Bodmer, ein mutiger Anwalt der 
zeitgenössischen Musik ist. Außer Mestres und de 
Pablo — mit anderen Werken als in Barcelona — 
kamen Cristobal Halffter und Alberto Blancafort zu 
Wort. Diesmal war es das Stück von Mestres, das 
sich einer Sopranistin bediente, um die Verse von 
Juan Ramön Jimenez zu glossieren. Die Vokalpartie 
ist schön und flüssig, deutliches Beispiel einer seriel= 
len Technik, die am Mittelmeer zur Welt gekommen 
ist. Die vier „Inventionen” von Luis de Pablo. sind 
serielle Strukturen aus klanglichen, rhythmischen und 
harmonischen Elementen. Jedes Stück stellt ein 
Experiment in einem dieser Aspekte dar, ausgenom= 
men das vierte, das versucht, mittels einer Anti- 
phonie das formale Problem zu lösen. Cristobal 
Halffter, der in knapp zehn Jahren von einem 
spanisch betonten Neoklassizismus zur Reihentechnik 
übergegangen ist, hat sich in seinen „Fünf Mikro= 
formen” einer einzigen Reihe bedient. Der inter= 
essanteste Gewinn ist in diesem Werk die Ver- 
schmelzung wesentlicher spanischer Züge — man 
verstehe darunter unsere kennzeichnenden Merk= 
male: Wille zur Form, Klarheit der Umrisse, Prä- 
zision der Linienführung, Glanz der Farben — mit 
der strengen seriellen Technik. Im Werk von Halffter 
gibt es keine einzige Note, die sich nicht vom Seriel= 
len aus analysieren ließe. Das rhythmische System 
ist nicht frei, sondern ebenso streng wie etwa bei 
der Zwölftontechnik von Strawinsky. Die klangliche 
Empfindung ist sehr stark und daher sehr wirkungs= 
voll auf die breite Masse des Publikums. - 


In Barcelona wie in Madrid nahm eine Gruppe 
Interpreten teil — die Sopranistin Anna Ricci, die 
Pianisten Manuel Carra und Pedro Espinosa neben 
den schon erwähnten Dirigenten Odön Alonso und 
Jacques Bodmer —, die sich, zusammen mit anderen, 
unermüdlich für die Neue Musik Spaniens und des 
Auslands einsetzen. Der spanische Rundfunk steht 
auf der Seite der jungen spanischen Musik und zählt 
zahlreiche ihrer Vertreter zu seinen Mitarbeitern. 


Enrique Franco 


 /Modeene Dsa Imen lee von Rudolf Kolisch 


Die »Modernen Psalmen«, alttestamentarische Gedanken, gelegentlich mit emo= 
tioneller Färbung, sind das Werk Schönbergs, an dem er bis zu seinem letzten 
.Tage.arbeitete. Die gesamten Texte der Psalmen sind im Faksimiledruck ‘wieder= 
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Blick in die Zleit 


Kommen nur Großverdiener ins Opernhaus? 


Unter diesem Titel schrieb Hans=Otto Spingel in der 
Hamburger Tageszeitung „Die Welt” folgende auf= 
schlußreiche Buchbesprechung: 


„Bausteine zu einer Musiksoziologie“ nennt Hans En= 
gel, Professor der Musikwissenschaft an der Universi= 
tät Marburg, sein Buch „Musik und Gesellschaft” (Max 
Hesses Verlag, Berlin), Frucht einer dreißigjährigen 
Vorlesungstätigkeit an den Universitäten Greifswald, 
Königsberg und Marburg. Er stellte sich die Aufgabe, 
„das ganze Gebiet der Musik auf ihren Zusammen-= 
hang mit der Gesellschaft hin zu durchforschen“. Das 
geschieht in einer Reihe von Kapiteln über die großen 
Institutionen des Musiklebens (Oper, Orchester, Chöre, 
Rundfunk, Schallplatte), über den Musiker, seine Be= 
rufe und Lebensformen, über die Stellung des Mu= 
sikers in der Gesellschaft, über Staat, Politik und 
Musik, über die Elemente der Musik in der Gesell- 
schaft. 

Weiter heißt es im Vorwort: „Diesen Versuch zu 
unternehmen, kann nur Aufgabe der Musikwissen= 
schaft sein, denn sie fordert zunächst eine Beherr= 
schung des Stoffes, der Realien”. Dieser Standpunkt 
hat sich, wie wir sehen werden, verhängnisvoll aus= 
gewirkt, denn wenn auch zugestanden sein mag, daß 
ein Soziologe ohne profunde Musikkenntnisse ein sol= 
ches Buch nicht schreiben könnte, so ebensowenig ein 
Musikwissenschaftler mit einigen soziologischen Am-= 
bitionen. 

Es kommen denn vielfach Verwechslungen zwischen 
„soziologisch“ und „sozial” vor, wie etwa: „Sozial ge= 
sehen, sind die Meistersinger im allgemeinen eine 
‚Singerschaft‘ mit zunftähnlichem Charakter, die sich 
aus Handwerkern zusammensetzt” (S. 229). Oder: 
„Nur mit Vorsicht aber lassen sich die Elemente der 
Musik in Zusammenhang mit den soziologischen Ver= 
hältnissen bringen” ($. 279). 


Schon das macht stutzig. Untersucht man dann die 
vielen Statistiken, findet man zahlreiche Fehler. Nur 
ein Beispiel: Auf Seite 18 heißt es: „1953 gab es in 
der Bundesrepublik Deutschland 93 Staats= und Lan= 
desbühnen, 12 Privatbühnen, 8 Landesbühnen, ins= 
gesamt 163“. Die korrekte Summe dürfte 113 sein. 
Wir sind gern bereit, den Nachweis weiterer ungenauer 
Additionen und Subtraktionen zu erbringen, der hier 
aus Platzmangel unterbleiben muß. Was aber soll 
man mit einer Statistik beginnen, die nicht stimmt? 


Auch die Beweisführung führt oft in die Irre. Engel 
versucht zu beweisen, daß der Opernbesuch in Deutsch= 
land heute nur Schichten mit hohem Einkommen mög-= 
lich ist. Die Beispiele betreffen lediglich die Bayerische 
Staatsoper und das Cuvillies-Theater mit ihren sehr 
hohen Preisen und sind sicher nicht geeignet, den 
Durchschnitt zu errechnen. 

Des Verfassers emotional getrübter Konservativismus 
läßt ihn in eifernde und ganz unwissenschaftliche Aus= 
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fälle gegen die Neue Musik verfallen. Da geht es auf 
Seite 117 gegen die „Schule der Zwölftöner”, auf Seite 
119 wird das „Nachlassen der schöpferischen Begabun=- 
gen als Kennzeichen unserer Zeit“ festgestellt. 


Sein Zorn macht auch vor der Musikkritik nicht halt, 
verwickelt ihn jedoch innerhalb einiger Zeilen in Wi= 
dersprüche. So ist die Presse auf Seite 28 der Nach- 
sprecher des Publikums, hat aber auf Seite 29 in der 
Beeinflussung desselben eine erhebliche Machtstellung. 
Was auf Seite 178 und weiter über die Musikkritik 
zu lesen ist, fordert eine Entgegnung heraus, die den 
Rahmen dieser Rezension sprengen würde. 


Sehen wir uns einmal die Quellen an, aus denen der 
Verfasser sein Wissen schöpft. Er führt als Grundlage 
etwa 800 Schriften einschließlich der Statistiken und 
mündlichen Auskünfte an. Die zahlreichen Zitate aus. 
Werken, die in der Zeit von 1933 bis 1945 erschienen, 
könnten unverfänglich wirken — die meisten sind 
musikalischen Spezialproblemen gewidmet —, wenn 
sich nicht darunter Beiträge fänden wie: Hans Engel 
„Musik, Gesellschaft, Gemeinschaft“ (1935); Hans 
Engel „Der Musiker, Beruf und Lebensformen“ (Fest= 
schrift zu Peter Raabes 70. Geburtstag 1942); Peter 
Raabe „Die Musik im dritten Reich” (1935). ! 


Im Gegensatz zur dauernden Erwähnung der Literatur 
dieses Zeitraumes werden die umfangreichen und 
außerordentlich wichtigen amerikanischen Arbeiten 
neuen Datums zu dem Thema fast ganz übersehen. 
Wenn das Vergehen gegen das Postulat des „sine ira et 
studio” bei den fehlerhaften Statistiken und der irre= 
führenden Methodik noch als Nachlässigkeit entschul= 
digt werden könnte, so wird man angesichts der Er= 
wähnungsfreudigkeit der Publikationen aus der Zeit 
des Hitler-Regimes von leisen Zweifeln angerührt. 
Des öfteren spricht der Verfasser vom „sogenannten 
Dritten Reich“, an anderer Stelle nur noch vom „Drit= 
ten Reich“. 5 

Wenn es selbstverständlich ist, daß Johann Sebastian 
Bach Protestant war, warum heißt es dann auf Seite 
154: „...ein italienischer, jüdischer Tanzmeister, Gio- 
vanni Ambrosio da Passero ...”? 


Was soll man zu einer solchen Behauptung sagen: 
„Die Konstellation muß günstig sein: Nationalismus, 
Antisemitismus, Bevorzugung von Remigranten oder 
zeitweils von Ausländern, Konfession und politische 
Bindung haben Karrieren gemacht oder verhindert”? 


Zur Rechtfertigung der Haltung einiger Musiker wäh= 
rend der braunen Diktatur heißt es am Beispiel Ri= 
chard Strauss’ und Wilhelm Furtwänglers: „Der echte 
Musiker hat nur ein Ziel, seine Kunst zu erfüllen, und 
das wird er bis an die Grenze des Möglichen verfol= 
gen.” Der Nachsatz soll retten: „Wo die Grenzen des 
Möglichen liegen, das nachher entscheiden zu wollen, 
ist schwer”. Die wahrhaft großen Musiker, die ganz 


ad Engel heute wahrscheinlich die en Re= 
sraı ten „denen die Konstellation günstig gewesen 


"(«iesengrund) Adorno zu bezeichnen ($. 375), ihn 
ı anderer Stelle diffamierend einen „Spezialisten der 
_ reinen Gehirnfunktion und rationalen Analyse” hin- 
; zustellen, ist ein weiteres Bausteinchen, das Profil des 
Autors scharf zu konturieren. 


"Was bleibt? Eine umfangreiche und eindrucksvolle 
Materialsammlung, mit großem Fleiß zusammengetra= 
_ gen, durch viele ausgezeichnete Bilder ergänzt. Der 
"wachen Intelligenz des Lesers bleibt es überlassen, die 

Fakten zu benutzen, das Ressentiment und die pole= 
B- mische Fixierung desselben dagegen zu erkennen und 
4 & als äußerst gefährlichen Zündstoff zu isolieren. Gegen 
u ‚den Autor angewandt, kann er ihn sogar noch für sich 
"fruchtbar machen. Notabene: das Buch wurde mit 
Unterstützung der deutschen Forschungsgemeinschaft 


gedruckt ... 


Pressekarten bei Vorschußlorbeeren 


Die Fachpresse wird sich notgedrungen völlig um- 
stellen müssen. Wer bisher noch in dem naiven Glau= 
ben dahinlebte, daß für einen Kritiker das alte Ge-= 


Johann Nepomuk David: Violin-Konzert Nr. 2, Stu= 
dienpartitur (Breitkopf & Härtel, Wiesbaden). 


Davids zweites Violinkonzert mit Streichorchester, 
1957 für seinen Sohn, den Geiger Lukas David, ge- 
‚ schrieben, ist in der klassischen Dreisätzigkeit (Alle= 
gro — Adagio — Allegro) angelegt und mit feinstem 
zZ Gefühl für alle geigerischen Möglichkeiten empfunden. 
Die Stimmen des Streichorchestersatzes sind unterteilt, 
wir haben es also mit einem 8fachen Stimmengeflecht 
u tun. Obwohl kunstvoll kontrapunktisch geführt, 
ßt der Streicheranteil der Solostimme doch immer 
rende Entfaltungsmöglichkeit. Die klare, oft sehr 
'sprungreiche Thematik der- Geige, die virtuos-spiele= 
 rische Seite wie die brillante Lauftechnik des Solo= 
- instrument, alldies steht nie als Selbstzweck, sondern 
‚schafft immer ein spannungsvolles wie entspannendes 
äftefeld zum Orchester. Der kurze empfindungsvolle 
ttelsatz (Adagio) sellt einen cantablen Ausgleich 
ischen den rhythmisch überaus tatkräftigen Eck= 
zen her. \ E.L£. 


r* Neue Noten 
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inter Bialas: Sonata piccola für Violine und Klavier 
‚(Bärenreiter-Verlag, Kassel). 


B ediegene handwerkliche Arbeit und unproblema= 
; ie sind die Kennzeichen aller fünf 


setz: „Erst hören — dann urteilen!” Gültigkeit hätte, 
wird sich seiner Rückständigkeit schmerzlich bewußt, 
falls er die Münchener Konzertdirektion Rudolf Ved- 
der einmal um Pressekarten ersuchen sollte. Dieses 


immerhin nicht unbekannte Unternehmen legt näm= 


lich nur Wert auf Vorbesprechungen. Mit erfrischen= 
der Offenheit wird dem Anfragenden bedeutet, daß 
man an Kritiken, die nach einem Konzert erscheinen, 
völlig uninteressiert sei. 
So wie das Geschäft es befiehlt, pflegt man dort also 
Karten nur an jene Blätter abzugeben, die sich die= 
sem Prinzip beugen. Abgesehen von den ortsansässi= 
gen Tageszeitungen, für die wohl ein Ausnahme- 
zustand einkalkuliert ist, bleibt den übrigen Blättern 
demnach nichts weiter übrig, ‚als zerknirscht und 
reuevoll — abseits zu stehen! 
Ohne Vorbesprechung' keine „Ehrenkarten” (wie 
man dort sagt)! Der tiefere Sinn dieses auszeichnen= 
den Wortes liegt auf der Hand. Niemand wird bei 
solcher Einstellung erwarten, daß diesem Unterneh= 
men die Namen führender Musikzeitschriften be= 
kannt sein könnten. Wozu auch? Diese Blätter er= 
scheinen ja meistens nur monatlich und befassen sich 
nicht mit geschäftslohnender Propaganda — sind also 
für diese Konzertdirektion Quantite negligeable. 
Ob allerdings die von diesem Unternehmen vertre= 
tenen Künstler sehr erbaut sein werden — in diesem 
Falle Pierre Monteux und das Royal Philharmonic 
Orchestra London —, wenn ihre Konzerte in bestimm= 
ten Fachblättern kein Echo finden? 

Helmut Lohmüller 


Sätze des liebenswürdig=spielerischen Werkes. Trotz 
bewußter Beschränkung der technischen Anforderun= 
gen hat es der Komponist verstanden, mehr zu geben 
als bloße „Spielmusik“. Neben straffer formaler Ge= 
staltung im einzelnen wurde zugleich eine größere 
Einheit des Ganzen angestrebt, indem sich die Sätze 
symmetrisch verknüpft, um einenschwungvollen kleinen 
Walzer als Mittelpunkt gruppieren. Das abschließende 
Rondo gewinnt seine Thematik aus zwei Volksliedern 
und deren geistvoller Abwandlung. Man könnte ge= 


wisse Ähnlichkeit zwischen diesem und dem ersten 


Satz bemängeln, vielleicht auch, daß mitunter etwas 
viel Gebrauch gemacht wird von ostinaten Begleit= 
formen; doch werden solche Einschränkungen durch 
den musikalischen Gehalt des weitgehend 
aufgewogen. =ng 


y_ 


SAITEN FÜR ALLE STREICHINSTRUMENTE 
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NOTIZEN 


Bühne 


Die Hamburgische Staatsoper plant die szenische 
Uraufführung des neuen Werkes von Igor Strawinsky, 
das eine amerikanische Fernsehgesellschaft bestellt 
hat. Wie Intendant Rolf Liebermann mitteilt, soll die 
Premiere im Februar oder März 1963 stattfinden. Als 
Vorlage für die Oper habe Strawinsky ein altes 
englisches Mysterienspiel verwendet, das von Noah 
und der Sintflut handele. Bisher sei der Plan des 
Werkes ausgearbeitet, aber noch keine Note ge= 
schrieben. Auch habe sich Strawinsky noch nicht ent= 
schieden, ob das Libretto in englischer oder lateini= 
scher Sprache abgefaßt werde. 


„Die Kluge“ von Carl Orff wurde vom ‚Theater 
Rheinischer Marionetten” in Düsseldorf als Puppen= 
spiel aufgeführt. 
Im Mai inszeniert Giorgio Strehler ‚Aufstieg und 
Fall der Stadt Mahagonny“ von Kurt Weill an der 
Mailänder Scala. 


Die Königliche Flämische Oper in Antwerpen hat 


„Dantons Tod” von: Gottfried von Einem in ihr 
Repertoire aufgenommen. Dirigent: Jonathan Stern= 
berg. Regisseur: Lode Verstraete. 


Die amerikanische Erstaufführung des Balletts ‚„Un= 
dine” von Hans Werner Henze fand in der New 
Yorker Metropolitan Opera statt. Die musikalische 
Leitung hatte John Lanchbery. Es tanzte das Londoner 
Royal Ballet mit Margot Fonteyn (Undine) und 
Michael Somes (Palemon). 


Konzert 


Das 9. Volkskonzert der Zürcher Tonhalle-Gesell- 
schaft wurde als zweites Konzert im Zyklus „Musica 
Viva” veranstaltet. Hans Rosbaud dirigierte „Kon= 
zert für Orchester” (Winfried Zillig) und „Karibische 
Suite” (Werner Egk) sowie zwei Uraufführungen: 
„Scenes fantastiques”, Konzert für Schlagzeug und 
Orchester op. 63 (Armin Schibler); Konzert für Kla- 
vier und Orchester op. 53 (Walther Geiser). Die So= 
listen waren Karl Engel (Klavier) und Adolf Neu= 
meier (Schlagzeug). 


In seinem „studio für neue musik“ widmete der 
Tonkünstlerverein Augsburg das erste Konzert der 
Wiener Schule: Klaviersonate op. ı, Vier Lieder op. 2 
(Alban Berg); Klavierstücke op. 11, 19, 23, 33, Suite 
op. 25, Lieder op. 14, Ballade op. ı2/2 (Arnold 
Schönberg); Klaviervariationen op. 27, Lieder op. 2 
und op. 3 (Anton Webern). Die Ausführenden waren 
Carl-Otto Plum und Leonard Hokanson (Klavier), 
Helmut Fischer (Bariton). Einführende Worte sprach 
Hermann Pfrogner. 


„Der Tod zu Basel“, ein großes Miserere für Sopran, 
Baß, Sprecher, Chor und Orchester von Conrad Beck 
war kürzlich zum erstenmal in Belgien zu hören, und 
zwar in Brüssel unter der Leitung von Franz Andre. 
Das Pittsburgh Symphony Orchestra spielte die .Ur- 
aufführung des zweiten Violinkonzerts von Walter 
Piston. Solist: Joseph Fuchs; Dirigent: William Stein= 
berg. 


RUHE in den Alpen im 
UND ERHOLUNG Landhaus Friedburg 


Ger., sonnige Balkonzimmer, fl. Wasser, Ölheizung, gr. 
Garten, Musikzimmer mit Flügel, ganzjährig geöffnet. 
Bettpreis DM 3,— bis DM 5,-, Frühstück DM 2,—, Bed. 
Es werden auch ı bis 2 Kinder in liebevolle, sorgfältige 
Erziehung b. veget. Ernährung genomm. Musikunterricht! | 


FLINTSBACH am Inn, Wendelsteinstraße 


Domaine Musical Paris (Leitung: Pierre Boulez) 


brachte als Uraufführung „Torso (letture di Braibanti)” 
von Sylvano Bussotti. Auf demselben Programm 
standen noch „Monades II” (Jacques Guyonnet), 


„Quarta Occasione” (Girolamo Arrigo) und die Kam= 


mersinfonie op. 9 von Arnold Schönberg. 


Auf seiner Tournee durch England und Irland hatte - 


der Pianist Hans Priegnitz großen Erfolg mit „Ludus 
tonalis” von Paul Hindemith. ; 


Die Internationale Gesellschaft für Neue Musik, Orts= 
gruppe Basel der Sektion Schweiz, bot an.drei Aben= 
den Kammermusik von Alban Berg und Anton 
Webern. Zu Beginn des Zyklus sprach Hansjörg 
Pauli über „Berg und Webern — zwei Schönberg= 
Schüler”. 


Die Konzerte der Stadt Bonn (Künstlerische Gesamt= 


leitung: Volker Wangenheim) begannen in dieser 


Saison mit einer deutschen Erstaufführung: Drei 
Parabeln für Orchester von Bohuslav Martinu. Wei-= 
tere Erstaufführungen werden folgen: Toccata für 
Schlaginstrumente (Carlos Chavez), Die Zwitscher= 
maschine (Giselher Klebe), Ballettsuite „Chout” (Serge 
Prokofieff), 5. Sinfonie (Karl Amadeus Hartmann), 
Ouvertüre „The Wasp” (Ralph Vaughan Williams), 
Ballettmusik aus „The Perfect Fool” (Gustav Holst), 
„Der Sonnenweg”, Suite für Bläser, Harfe, Klavier 
und Schlagzeug (Milo Cipra), 2. Violinkonzert (Bela 
Bartök) und Variationen für Orchester (Anton 
Webern). 


Rundfunk 


Im musikliterarischen Nachtstudio des Südwestfunks 
begann eine neue Sendereihe. Junge Komponisten 
werden Werke der Tradition analysieren und 
spezielle Probleme von Form und Ausdruck am Bei- 
spiel eines „alten Meisters” diskutieren. Als Autoren 
wurden unter anderen gewonnen: Pierre Boulez, 
Roman Haubenstock-Ramati, Hans Werner Henze, 
Giselher Klebe, Luigi Nono, Henri Pousseur, Karl- 
heinz Stockhausen, Jacques Wildberger und Bernd 
Alois Zimmermann. 


Der Österreichische Rundfunk Radio Wien hat Ernst 
Kreneks Oper „Karl V.“ unter der Leitung des Kom= 
ponisten in einem öffentlichen Sendekonzert auf= 
geführt. Die Titelrolle sang Otto Wiener. i 


In den nächsten drei Jahren wird der Westdeutsche 


Rundfunk für die Oper der Stadt Köln 540 000 Mark, 
vor allem zur Ausbildung junger Sänger in dem neu= 
gegründeten Opernstudio, bereitstellen. 


Fernsehen 


Die Oper ‚„Aniara” von Karl-Birger Blomdahl war als 
Aufzeichnung einer Eurovisionssendung des Schwe= 
dischen Fernsehens auch in Deutschland zu sehen. 


Die Fernsehoper „Seraphine” von Heinrich Suter= 
meister wurde vom Jugoslawischen Fernsehen in 
Zagreb angenommen. 


Das auf Französisch geführte Gespräch mit Darius 
Milhaud ‘von Claude Chamfray erschien in den 
„Feuilles Musicales”, Lausanne, September 1960. Mit 
freundlicher Genehmigung der Schweizer Musikzeit= 
schrift veröffentlichen wir das Interview zum ersten= 
mal in deutscher Übersetzung. 


MELOS, Zeitschrift für neue Musik. Unter Mitwirkung von Dr. Gerth«Wolfgang Baruch herausgegeben von Dr. Heinrich Strobel. 
24 MELOS»Verlag, Mainz, Weihergarten 12. 


DT N ” 


FI 


- ARTHUR BERGER | 

Duo für Oboe und Klarinette - EP 6096 DM 4,80 

“Ideas of Order f. Orch. * - Stud.-Part. EP 6080 DM 4,— 
Serenade Concertante für Viol., Holzbl. u. Orch.* 

- Stud.-Part. EP 6007 DM 5,— 


i JOHN CAGE 


Das Gesamtwerk erscheint in der EDITION PETERS - 
Bisher liegen über 40 Werke in faksimilierten Aus- 
gaben vor : Ausführliches Verzeichnis auf Verlangen. 


CHOU WEN-CHUNG 


All in the Spring Wind für Orchester * 
Stud.-Part. EP 6226 DM 4,50 
And the Fallen Petals für Orchester * 
- Stud.-Part. EP 6227 DM 5,— 
Landscapes für Orch.* - Stud.-Part. EP 6225 DM 3,50 


HENRY COWELL 


_ Homage to Iran für Violine u. Klav. : EP 6114 DM 5,— 
Rondo für Blechbläser - EP 6116 DM 6,— 


= Persian Set für Kammerorchester * 
-  Stud.-Part. EP 6115 DM 7,50 


ROSS LEE FINNEY 


Phantasy für Violine allein : EP 6063 DM 4,80 
Edge of Shadow, Kantate für Tenor, gem. Chor und 
Instrumente - EP 6192 i. Vorb. 


'LOU HARRISON 


Double Music für Schlagzeug - In Zusammenarbeit 
mit JOHN CAGE : 1. Vorb. 
Suite für symphon. Streichorchester - EP 6294 i.Vorb. 


ULYSSES KAY 


A Lincoln Letter für Bariton, Chor und Klavier 
Klav.-Ausz. EP 6027 DM 1,20 


ROBERT PALMER 
Klavierquinteit - EP 6003 DM 24,— 


> ZEITGENÖSSISCHE AMERIKANISCHE KOMPONISTEN 


ALAN HOVHANESS 


Divertimento für 4 Blasinstrumente : EP 6044 DM 17,50 
October Mountain für Schlagzeug : EP 6043 DM 10.— 
Suite für Schlagzeug, Violine und Klavier 

EP 6047 DM 10,— 

Psalm and Fugue für Streichorchester * 

Stud.-Part. EP 6112 DM 4A,— 

Meditation on Orpheus für Orchester * 

Stud.-Part. EP 6109 DM 7,50 

Vision from High Rock für Orchester * 

Stud.-Part. EP 6142 DM 7,50 

Magnificat für Soli, Chor und Orchester * 
Klav.-Ausz. EP 6108 DM 8,— 


MORDECHAI SHEINKMAN 


Sonate für Violine und Klavier : CL 5851 DM 6,50 
Divertimento für Klar., Trompete, Posaune u. Harfe 
CL 5849 DM 9,— 


SEYMOUR SHIFRIN 

The Modern Temper für Klavier zu vier Händen 

CL 5878 i.Vorb. 

Serenade für Oboe, Klar., Horn, Viola und Klavier 
CL 5853 DM 15,— 

Chamber Symphony für Kammerorchester * 
Stud.Part. CL 5869 i.Vorb. 

Three Pieces für Orch. * - Stud.-Part. CL 5861 DM 7,50 


CARLOS SURINACH 


Paeans and Dances of Heaihen Iberia für symph. 
Blasorchester * - Stud.-Part. EP 6123 DM 10,— 


ALEXANDER TSCHEREPNIN 


Lieder ohne Worte für Klavier : EP 6015 DM 3,50 
Rondo für 2 Klaviere vierhändig : EP 6074 DM 6,50 
Suite für Orchester * : Stud.-Part. EP 6008 DM 6,— 


HEITOR VILLA-LOBOS 


Fantasia in Form of a „Choros” für symph. Blasorch. * 
Stud.-Part. EP 6140 DM 10,— 


GEORGE ADAMS - MARION BAUER - ROBERT L. BENNETT - ROGER CHAPMAN - RAMIRO 

CORTES .. GEORGE CRUMB - INGOLF DAHL - HALIM EL-DABH - CHARLES JONES - 

GEORGE KLEINSINGER - NORMAND LOCKWOOD . KIRKE L. MECHEM - WILLSON 

OSBORNE - PAUL PISK - NED ROREM - HALSEY STEVENS - SOULIMA STRAWINSKY - 
DOUGLAS TOWNSEND - RUSELL WOOLLEN - U. A. 


Ausführlicher Katalog „Contemporary American Music” auf Verlangen 


PETERS- 


LONDON 


FRANKFURT 


«- * = Aufführungsmaterial leihweise 


LITOLFF 


NEW YORK 
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NEUE MUSIK IN NOTEN UND BÜCHERN ER 


Neuerscheinung! 


Alphons Silbermann 


Das imaginäre Tagebuch 
des Herrn Jacques Offenbach 
Ein faszinierendes Leben — faszinierend 

beschrieben 


456 Seiten Leinen DM 19,80 


BOTE& BOCK 
Berlin - Wiesbaden 


ARNOLD SCHONBERG 


Fünf Orchesterstücke op. 15 
Originalfassung » Taschenpartitur 16° EP 3376a DM 8,— 
Revidierte Fassung - Studienpart. 80 EP 6061 DM 24,- 


C. F. PETERS - FRANKFURT 


Neue Studienpartituren 


DM 
GOTTFRIED v. EINEM, „Dantons Tod“ 52,— 
(Dünndruckausgabe mit Goldprägung) 


G. FRANCESCO MALIPIERO, 


Serenata matutina 4,50 
OLIVIER MESSIAEN, 

Oiseaux exotiques 4 12,— 
MARC WILKINSON, „Voices“ aus 

Beckets „Warten auf Godot” 5,50 


UNIVERSAL EDITION | 


JOHANN NEPOMUK DAVID 


Sinfonia per archi 
op. 54. PB 3829 Studienpartitur DM 6,— 


BREITKOPF & HÄRTEL - WIESBADEN 


HAMBURGISCHE STAATSOPER 


Rolf Liebermann 
WOCHE DES ZEITGENOSSISCHEN MUSIKTHEATERS 21. BIS 28. FEBRUAR 1961 


21. Februar 1961, 19.30 Uhr 

Deutsche Erstaufführung 
Benjamin Britten: Ein Sommernachtstraum 
Dirigent: Leopold Ludwig 

Regie: Günther Rennert 

Bühnenbild: Helmut Jürgens 


22. Februar 1961, 19.30 Uhr 
Igor Strawinsky: Oedipus Rex 
Arthur Honegger: Antigone 
Dirigent: Leopold Ludwig 
Regie: Günther Rennert 
Ausstattung: Teo Otto 


23. Februar 1961, 19.30 Uhr 
Rolf Liebermann: Die Schule der Frauen 
Dirigent: Albert Bittner 

Regie: Günther Rennert 

Ausstattung: Alfred Siercke 


24. Februar 1961, 19.30 Uhr 
Alban Berg: Lulu 
Dirigent: Leopold Ludwig 


Regie: Günther Rennert 
Ausstattung: Teo Otto 
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Wir bitten, bei Anfragen und Bestellungen auf unsere Zeitschrift Bezug zu nehmen. 


25. Februar 1961, 19.30 Uhr 


Hans Werner Henze: 
Der Prinz von Homburg 


Dirigent: Der Komponist 
Regie: Helmut Käutner 
Ausstattung: Alfred Siercke 


26. Februar 1961,19.30 Uhr 
Benjamin Britten: Ein Sommernachtstraum 


DIR Februar 1961, 19.30 Uhr 
Alban Berg: Wozzeck 


Dirigent: Leopold Ludwig 
Regie: Günther Rennert 
Ausstattung: Helmut Jürgens 


28. Februar 1961, 19.30 Uhr 


Karl-Birger Blomdahl: Aniara 


Dirigent: Sixten Ehrling a.G. 
Regie: Günther Rennert 


Ausstattung: Teo Otto 
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Der 
NORDDEUTSCHE RUNDFUNK 


Ä ; sucht für das 
_ AUSBILDUNGSKLASSEN FÜR ALLE INSTRUMENTE, SINFONIE-ORCHESTER HAMBURG 
GESANG, DIRIGIEREN UND KOMPOSITION — künstlerischer Leiter: Dr. Hans Schmidt=Isserstedt — 


4 


MEISTERKLASSEN einen Ersten u. koordinierten Konzertmeister 


a Be = En ne Martienßen-Lohmann einen III. stellvertretenden I. Trompeter 
Viola — Franz Beyer einen Kontrabassisten 


Violoncello — Kurt Herzbruch 
Klavier — Max Martin Stein 
Kompositionsklasse — Jürg Baur 


g i für d 
| OPERNSCHULE. BR 
Ausbildung bis zur Bühnenreife RUNDFUNK-ORCHESTER HAMBURG 
BESRTEESTERSEHDOLE einen Ill. stellvertretenden I. Flötisten 
Ausbildung bis zur Orchesterreife ö 
SEMINAR FÜR PRIVATMUSIKLEHRER E 
mit besonderer Berücksichtigung der Arbeit an Jugend= für das 
und Volksmusikschulen. \ 
- Abschluß: Staatl. Privatmusiklehrerprüfung = RUNDFUNK-ORCHESTER HANNOVER 
| SEMINAR FÜR KATHOLISCHE KIRCHENMUSIK einen Tutti=Geiger 
Ausbildung zum Organisten, Chorleiter und Kantor 
‚A Ei (A= und: B-Prüfung) RE RER 
| ABTEILUNG FÜR TONINGENIEURE Bewerber, die den besonderen Ansprüchen 
Ausbildung für Rundfunk, Fernsehen, Film und unserer Orchester zu entsprechen glauben, 


ühne, di ddi kusti i a S Ye A 
Bühne, Tonstudios und die elektroakustische Industrie ton ihre Bewerbg. mögl. umgeh. ERhe 


. Aufnahmeprüfungen für das Sommersemester: Personalabteilung des 


14-24. März 
"Auskunft, Prospekt und Anmeldung: ; 
_ Sekretariat des Robert-Schumann-Konservatoriums NORDDEUTSCHEN RUNDFUNKS 
"Düsseldorf, Fischerstraße 110/1 HAMBURG 13, Rothenbaumchaussee 132/134 
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Werke für den Konzertsaal: 
op. 16 Symphonie Nr. 1 a-moll (55 Minuten) 


6 unf 
ZIKISERSZTEHR2EBRIE 2rKfg 483,137 Pk. Schl==Str. 
Ra » a e j op. 19 Thema, Variationen und Rondo (45 Minuten) 
3 (3. auch kl. Fl. II). kl. FI. 3. Eh, 3. Bkl. 3. Kfg. — 6.4.4.1. — 2 Pk. Schl. Glockensp. — 


2.Hfn.. — Str. 
Bu 3 op. 21 Konzert C-dur für Violine 
* 30. April 1903 Viol. solo—2 (1. auch kl. Fl.). 2. 0.2.—3. 2. 0. 0.— Pk. Schl. — Str. 
: = 19. Oktober 1960 op. 23 Vaalionen BROT SID S Ro TIachE Volksweise (20 Minuten) 
ai RR 6 9 op. 24 Kammerkonzert d-moll für Violoncello (25 Minuten) 


Vell. solo — 2. 2. 2. Bkl.:2.— 0.0.0.0. — Str. 


op. 34 Symphonie Nr. 2 h-moll (40 Minuten) 
2.12..auch kl Fl.) 222,2: Kig:— 352.321, Pk. Schi. — Str. 


5: Be op. 40 Smetana-Suite (nach Tänzen von Friedrich Smetana) (17 Minuten) 
ra] 2=kl. Fl..2. 2. 2.— 4. 2.3.0. — 3 Pk.Schl. Glockensp..— Hfe. — Str. 

N ah op. 62 Symphonie Nr. 4 in C (32 Minuten) 
u . 3 (2. und 3. auch kl. FI.). 3 (3. auch Eh.). 0. 3. — 0.3.3.0. — 5 Pk. Schl. — Cel. — Str. 

er op. 66 Jabonah. Suite nach mongolischen Weisen (12 Minuten) 


2. kl. Fl. 2. 2. Alt-Sax. (od. 3. Klar.) 2. Kfg. — 3.3.3.0. — 5 Pk. Schl. Glockensp. Xyl. — 
Hfe. — Klav. Cel. — Str. ! 


op. 67 Sinfonia breve (20 Minuten) 
2 (2. auch kl. Fl.). 2. 2. 2.— 3. 3. 0. 0.— 3 Pk. Schl. Glockensp. — Klav. — Banjo oder 
Plektrumgitarre ad lib. — Str. 


i R op. 71 Concertino für Alt- POxSBHAR (16 Minuten) 
EB Kar et Alt-sax in Es solo — 1.1.0.1. —1:1..1,.0.—/Schl>— Str. 


0p.75 Symphonie Nr. 5 in B (37 en 
\ı2 (2. auch kl. FI.). 2. Eh. 2. Alt-Sax. Bkl. 2. — 4. 2.3. 1.— 3 Pk. Schl. — Str. 


op. 77 Die vier Jahreszeiten. Vier Variationsreihen für Streichorchester. 
HER ! Teil I a) Frühling b) Sommer (12 Minuten) Teil Il c) Herbst d) Winter (18 Minuten) 


op. 82 Concertino für Flöte (18 Minuten) 
EIrSSBlo lee el. 1.032038: 


| = k x op. 83 Zoologica. Charakterstudien (12 Minuten) 
rel Op 4 (3. und 4. EL FI.) 2. Eh..2.:1. Bkl. Alt-Sax. 2. Kfg. — 4. 3. 3. 1.— Pk. Schl. — Hfe. 
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Musikstudium 
in Deutschland 


Studienführer 


Herausgegeben im Auftrage des Deut= 
schen Musikrates von Dr. Kurt Hahn 


INHALT; 


Musik » Musikerziehung - Musik= 
wissenschaft: 


Hochschule und Konservatorium - Universität 
Andere Institute - Kurse 


Studium und Beruf: 


Allgemeine Studienbedingungen — 
Ausbildungswege 


Komponist - Dirigent - Konzertierender Künst= 
ler + Orchestermusiker + Chorsänger » Kirchen= 
musiker - Tonmeister + Schulmusikerzieher - 
Privatmusikerzieher - Lehrer an Jugend= und 
Volksmusikschulen - Musikwissenschaftler 
Musikinstrumentenbauer 


Übersicht der Ausbildungsstätten 
Übersichtskarte 
Die Städte und ihre Musikinstitute 


Anschriften der Ausbildungsstätten, 
Musikinstitute, Verbände, Zeitschriften 


100 Seiten * kartoniert DM 6,80 


B.SCHOTT’S SÖHNE 
MAINZ 


der altbewährte LACK BA LSAM 


@® zur Pflege und Reinigung 
der Streichinstrumente. 
TODDEMHOLZWURM 


In jedem guten Fachgeschäft erhältl. 


Geigenbaumeister RICHARD PAULUS, Freiburg i/Brsg. 
Bertoldstraße 43 


Internationaler Wettbewerb 
für junge Opernsänger - Sofia - Bulgarien 
26. Juni bis 10. Juli 1961 : Veranstaltung des Kulturamtes 
Sofia - Professor Slavko Popoff bringt den jungen Bewer= 
bern zwischen 23 und 33 Jahren die freundliche Einladung 
zur Teilnahme. Anmeldung und Auskunft an das Sekre= 
tariat des Wettbewerbs, Sofia, Boul, Stamboliiski 18. 
Aufenthaltskosten für die Zeitdauer des Wieitbeiserbz 
auf Rechnung des Komitees. 


STÄDTISCHES ORCHESTER 
ESSEN 
Leitung: GMD Prof. Gustav König 


sucht zur Besetzung 
von neueingerichteten Stellen 
ab sofort oder später 


einen 1. Geiger Kennziffer 41/3 


zwei Il. Geiger Kennziffer 41/4 
einen Bratscher Kentiziklen 41/5 
einen Cellisten Kennziffer 41/6 
einen Kontrabassisten Kennziffer 41/7 


Besoldung nach TO.K I (Ortskl. S), 


weiterhin wird gesucht zum 1. April 1962 


ein I. und Solo-Oboist 


(mit Verpflichtung zur Oboe d’amore) 
Kennziffer 41/8 


Besoldung nach TO.K I (Ortskl, S. und Stellenzulage I), 


außerdem zum 15. August 1962 


einen I. und Solo-Cellisten 
Kennziffer 41/9 
Anstellung erfolgt nach $ 28 TO. K 


Probespiel erforderlich. 
Teilnahme am Probespiel verpflichtet ggf. zur 
Annahme der Stelle. 


Qualifizierte Bewerber mit entsprechender 
Kenntnis der Konzert= und Opernliteratur 
werden gebeten, 
ihre Bewerbung bis spätestens 28. Februar 1961 
unter Angabe der entsprechenden Kennziffer 
dem Personalamt der Stadt Essen einzureichen. 


DER OBERSTADTDIREKTOR 


Please mention our review in writing to advertisers. 
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E  oehtine, ‚Tuba, Schlagzeug, 


Die Presse schreibt: 
A B 
ae: Krenel ks hervorstechende Eigenschaft als Komponist ist, 
daß er nicht OMERUBer wagt als die jungen Avant= 


lemente le. das ne mit ein. Von einer 
ee oder „punktuellen” Komposition kann 
\ t mehr die Rede ‚sein; derartiges scheint bereits der 
A Vergangenheit anzugehören. 


Erfülte: © Musik. — Die Faszination entsteht dadurch, 
laß die verschiedenen entstehenden Situationen nicht 
keln im Raum stehenbleiben, son= 
s verbinden zum großen Bogen, der 
das "Ganze verbindet, und zwar mit 
efühl für Maß und formale Klarheit. 
ie differenzierte Farbigkeit und die 
Ne ‘Hier hat ein Meister ein Werk 
einen Pegel für Qualität darstellt, an 

rientieren muß. 
'H. 0,5. in „Darmstädter Echo” 


| twa virtesindige ‚Orchesterwerk ist nach einem 


postiert | ‚streckenweise eher als Klangfar= 
’ angewandte Instrumentationskunst. 
Keen, in „Frankfurter Allgemeine” 


lange Stück ist — Eolechen wir es 
_ der besten Werke, die wir im 
„serielle Musik“ nennt, bisher 
ıs strenge Kalkül der rationalen 
on ist durch die Hand des bedeuten- 
re in eine farbig aufs 


x 


Oboe, Klarinette, Fagott, 


t sie, ne das Orchester konventionell auf dem. 


GISELHER 
KLEBE 


Sinfonie op. 16 


(2; 2,,2—4,2,,0,1—4P. — Hfe, — 
‚Str.) = 18Min. : 


Sinfonie für großes Streichorchester 


op. 12 
(12, 10, 8, 6,6) = 26 Min. 


Konzert für Violine und Violon- 
cello und Orchester op. 18 

(2, 2, ,2— 4, 2,0,12—P.S.— Str.) = 
19 Min. 


Espressioni liriche 


für Horn, Trompete, Posaune und 
Orchester 

(Nr. 7 aus »Divertimento für Mozart«) 
(2, 2,2,2—2,2,00—P. — Str) 

= 2!/a Min. 


'[Gemeinschaftsverlag mit UE, Wien] 


Szene 


für 4 Solo=Violinen, 6—ı2 Tutti=Violinen 
und Klavier zu 4 Händen = 6 Min. 
Faksimile-Studienpartitur AV58 DM 3,— 


Römische Elegien 


von Johann Wolfgang von Goethe 

für Sprecher, Klavier, Cembalo und Kon= 
trabaß op. 15 = 15 Min. 

Studienparitur Ed. Schott 4576 DM 3,50 


Sonate 


für Violine und Klavier op. 14 
Ed. Schott 4478 DM 3,50 


Sonate y 


für 2 Klaviere op. 4 
Ed, Schott 42292 DM 5, — 


im Verlag 


in > 
#3 


KLAVIERMUSIK 


Sonaten und Sonatinen 


zeitgenössischer Komponisten 


HENK BADINGS Ed. Scott 


Sonate I 2339 
Sonate II 2833 
Sonatine 2576 


BELA BARTÖK 


Sonatine (über Themen 
der Bauern von 
Transsylvanien) 4397 


CONRAD BECK 


Sonatine 2072 
Sonatine II 4042 


WERNER EGK 


Sonate für Klavier 1332 


WOLFGANG FORTNER 
Sonatina 2345 


JEAN FRANCAIX 
Sonate 5082 


HARALD GENZMER 


1. Sonate 2679 
2. Sonate 3951 
1. Sonatine 2886 
3. Sonatine (1959) 5067 


ALEXANDER GOEHR 
Sonate op. 2 10417 


IAIN HAMILTON 
Sonate op.13 10184 


ET 


4, 
3,50 


4,50 


3,50 


E Fa 
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HANS WERNER HENZE 
Sonata 504  .6— 


PAUL HINDEMITH 
Drei Klavier-Sonaten 


(1936): 

Nr.I inA 2518 5,— 
Nr. II inG 2519 3,50 
Nr. 1IIinB 2521 5— 


KAREL HUSA 
Sonate op. 11 4348 4,50 


PHILIPP JARNACH 
Sonate II 4387 A 


ERNST PEPPING 


Zwei Sonaten 2584/85 je4,— 
Sonate II 2623 4,50 
Sonatine 2180 3,50 


HERMANN SCHROEDER 


Sonate a=Moll 4123 3,50 
Zweite Klaviersonate 
(1953) 4540 3,50 


HEINRICH SUTERMEISTER 
Sonatina in Es 4119 3— 


ALEXANDRE TANSMAN 
Sonate Nr. 2 2089 7- 


MICHAEL TIPPETT 


Sonata 10123 6,— 


Auswahl aus dem Katalog »Zeitgenössische Musik 1960« (welcher Interessenten kosten= 


los zugesandt wird) 


Schar 


